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ESTETICISMO COMO FORMA DE VIDA 


POR 


JOSE IGNACIO ALCORTA 


FE] tema que nos ocupa no pertenece propiamente al din- 
torno de la estética, porque ésta, como disciplina de la be- 
lleza y de los estilos y formas expresivas y de los modos po- 
sibles de su conocimiento y valoracién, no comporta una 
forma de vida que pueda abrazar la naturaleza entera del 
ser del hombre y definirla. Sin embargo, el esteticismo tam- 
poco puede decirse absolutamente extrafio con el caracter 
del fenémeno estético y mds concretamente con alguno de 
los modos posibles de interpretarlo y sentirlo. 

El hecho de que en ei esteticismo se mantenga un vo- 
cablo que tiene su realizacién y aplicacién mas propia den- 
tro del fenédmeno artistico, y que se lo formule por com- 
paracién con lo que acontece en uno de los modos cierta- 
mente no adecuados de interpretar el arte, prueba que hay 
una conexién entre uno y otro caso. 

La Psicologia moderna ha mostrado cémo la forma ge- 
neral de entender Ja vida ha tenido una influencia decisiva 
en su configuracién. Y esto es concretamente lo que aconte- 
ce con el esteticismo, que se ha convertido en un estilo de 
vida. 

De una manera provisional, y a reserva de las descrip- 
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ciones que han de venir luego, cabria decir que el esteticis- 
mo es una concepcién de la realidad y un estilo de ser en 
que se eleva a forma de vida una actitud que puede surgir 
en el campo de lo estético, pero cuya extralimitaci6n para | 
definir al hombre en cuanto tal acarrea el falseamiento del 
mismo. E] esteticismo es en este caso la pretensién de con- 
vertir en forma de vida un concepto del arte en que se 
considera a éste como simple juego imaginativo o creador o 
a lo sumo como radical ironia. 

Ya en el terreno estricto del arte, el aludido concepto no 
deja de ser peligroso e inadecuado, por cuanto que no subra- 
ya debidamente el valor humanizador del arte, su poder re- 
velador de la capacidad espiritual contemplativa y admirati- 
va del hombre, el registro de su fuerza de evasién hacia la 
transcendencia. Y tnicamente cuando el fenémeno artistico 
no tuviera la pretensién de representar totalmente el pro- 
blema de una concepcién estética total, podria tener vigen- 
‘cia adecuada, es decir, como interpretacién parcial, la consi- 
deracién del arte como mero juego y goce, pero sin supedi- 
tar enteramente a él los valores estéticos. 

Cuanto menos podra interpretarse con este méddulo el 
sentimiento total de la vida humana. 

El esteticismo como norma informadora de la existencia 
humana le vacia de su peso especifico, de su valor y de su 
significacién trascendente y la dispersa en la superficialidad. 

Y en primer término tenemos que el fenémeno estético 
tiene que realizarse y transfigurar un material determinado. 
prefijado para cada una de las artes dentro de determinados 
limites objetivos. 

El esteticismo es una transvasacién de esta situacién al 
ser del hombre. al que trata también como un material ar- 
tistico, sin otras consideraciones que la valiosa realidad hu- 
mana y su sentido transcendente imponen. 

Un concepto artistico limitado, que en vigor no cubriria 
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debidamente la naturaleza compleja de la interpretacion ar- 
tistica, es impuesto como concepto de la existencia humana, 
tratando de acufiarla violentamente bajo una forma mucho 
mas estrecha que la que le incumbe. 

El esteticismo consistiria en hacer que la vida humana 
se defina, se exprese, se rija y, por tanto, se desenvuelva 
conforme a una de las manifestaciones e interpretaciones 
que tienen lugar en el arte. 

El arte mismo, en su significacién total, no puede que- 
dar agotado en el sobrehaz de un impresionismo disperso 
provocado por la eclosién de un juego de meras sensaciones. 

Tiene, indudablemente, si se le considera por dentro y 
de una manera integral, un valor testifical incuestionable. Y 
por reflejar los goces del espiritu y su poder contemplador 
representa slempre una evasion hacia la transcendencia. Y 
en todo momento, un signo revelador del espiritu, que al ir 
tras los valores desinteresados testimonia su vida espiritual 
superior al orden fisico de la materia y al artificial de los 
utensilios. 

Aun cuando el arte, por su misma naturaleza, tenga no 
poco de derroche, de superabundancia de la vida del espi- 
ritu, no por ello ha de dejar de ser testimonial de aquel gé- 
nero de vida. Pero si, por el lado que podiamos decir subje- 
tivo, la potencia creadora artistica se expresa como una su- 
perabundancia de la vida del espiritu que tiene que entre- 
garse generosa y desinteresadamente a la creacién de lo bello 
y, por lo tanto, con derroche y consuncién no calculada de 
sus fuerzas, ello no quiere decir que la produccién artistica 
no haya de ser productora de valores estéticos que imponen 
su canon y norma a aquella actividad. Si el arte es un des- 
pliegue de gozosa actividad superabundante y creadora, ello 
no quiere decir que esta actividad esté dirigida a provocar 
un goce de caracter hedonista, sino desinteresado y espiri- 
tual. Es decir, aquel que estdé en relacién directa y connatu- 
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ral con la esencia del arte y no el que el individuo trate 
de producir desnaturalizando el proceso creador y recondu- 
ciéndolo a la produccién de un placer que tenga por canon 
no el desinterés, sino el egoismo humano. 

El esteticismo quiere arrastrar el proceso del arte, que es 
un testimonio de la superabundancia creadora del espiritu, 
para convertirla en una forma vital hedonista. El placer, en 
su sentido noble y elevado, el goce estético que va necesaria- 
mente aparejado al momento de la creacién artistica desin- 
teresada como irrupcién de las fuerzas del espiritu, preten- 
de ser violentado por la actitud esteticista para aprovecharse 
de él hedonistamente, sin cuidarse de aquello para lo que 
esta enderezado, que es la produccién de la obra de arte. 

Es decir, que en el esteticismo no interesa la naturaleza 
y la razén esencial y formal del arte, sino la utilizacién 
egoista del goce que va aparejado a su produccion. 

Incluso corre el peligro de suplantar y aprovecharse ex- 
clusivamente de los goces subjetivos de la creacién verifican- 
do una extorsién en la naturaleza para la que han sido he- 
chos, que es la produccién del arte. 

_ En el arte mismo, subjetividad y objetividad, creacion y 
obra deben ir conjuntadas, porque en lineas generales ésa es 
la naturaleza misma y la ley esencial del fenédmeno estético. 

E] esteticista puro quiere hacer revertir sobre si mismo 
la intencionalidad de la actividad artistica transfundida de 
gozo y a la vez deduce tormento creador, que por su pro- 
pia ley deberia dirigirse a la creacién artistica objetiva. 

Ks decir, aisla, como si dijéramos, una parte del proceso 
creador artistico, aquello que éste tiene de subjetividad sen- 
timental gozosa, supeditandola a una especie de voluptuo- 
sidad y desvinculandolo, por consiguiente, de su propia 
ley natural. 

Y siempre que se extorsiona la ley de la naturaleza se 
perturba el orden de la realidad. La intencionalidad misma 
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artistica queda asi minimalizada y mediatizada, porque el 
nuevo punto de mira que se le imprime es exclusivamente 
la produccién del placer. 

Incluso la consideracién misma de la naturaleza del arte, 
bajo otro Angulo de consideracién y en orden a la objetivi- 
dad misma del fenémeno artistico, impone aqui su canon 
por encima de las desviaciones subjetivas a ultranza. El arte 
es la plasmacién de las formas en los materiales artisticos, 
su encarnacién en ellos. La diversidad de materiales artisti- 
cos y las posibilidades de las formas que pueden encarnar 
en ellos tienen limites imprecisos y flexibles, cuya explora- 
cién ha motivado tentativas de toda indole registradas en la 
historia del arte. Pero por muy lejos que se quiera llevar 
el virtuosismo para forzar los materiales, es indudable que 
éstos sefialan una barrera no fija, mas alld de la cual el arte 
se hace imposible. Y aquello que es una posibilidad se con- 
vierte, por exageracién, en un obstaculo infranqueable. El 
material en conexién con las formas determina las diversas 
clases de arte y tiene un sentido doble, como siempre acon- 
tece con lo objetivo y real de horizonte y de limite. 

La ideacién creadora puede levantar un vuelo mas suel- 
to y amplio, pero luego tiene que quedar cefida a las posi- 
bilidades que le brinda la realidad. La ensofiacién no debe 
ser considerada sino como un fenémeno pasajero y no como 
una finalidad definitiva en el arte que esté llamado a la 
creacion. La imaginacién creadora artistica debe ser conju- 
rada de sus posibles desvarios esterilizadores de refugiarse 
en el narcisismo de la pura contemplacién de la cinta hui- 
diza de sus propias im4genes. E] arte verdadero no esta en 
la pura aventura de la conquista, sino en la posesién del 
logro y en la creacién. Si se detiene tinicamente en el juego 
de las fuerzas que impulsan la creacién se malogra su inten- 
cionalidad y no se alcanza su finalidad. 

Pero es atin mas grave y antinatural si esta situacién, que 
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es ya anémala dentro de la linea de lo estético, se la preten- 
de instaurar en canon de vida. El esteticismo como forma 
de existencia relativiza los valores de la vida para despren- 
der tnicamente de ellos la satisfaccidn que llevan incrusta- 
da en su substancia. El esteticismo no va en prosecucién de 
los valores para promover el perfeccionamiento de la vida 
sometiéndose a su vigencia y evaludndolos en su justa obje- 
tividad, sino que se detiene morbosamente en la impresién 
subjetiva que despierta su aprensidon. Pretende, no ya. ali- 
mentarse con los jugos culturales, en cuanto éstos represen- 
tan un sostén y acrecentamiento de la vida humana, sino en 
cuanto proporcionan placer. Y el criterio mismo de su esti- 
macién y preferencia va cifiéndose segin el médulo del goce 
que originan en la versatilidad de las situaciones y circuns- 
tancias. 

Dentro de la divisién tripartita en que ha venido divi- 
diéndose tradicionalmente el bien humano en honesto, util 
y deleitable, el esteticismo intenta convertirse en una eco- 
nomia artificiosa y mérbida del tercero de estos miembros. 

El] bien deleitable siempre se ha considerado como una 
especie de afiadidura por su propia constitucién del bien 
honesto o util. Es el halo que circunda e impregna los valo- 
res que en si mismos son tales 0 en su conexién relativa con 
aquellos que por si mismos tienen consistencia de tales. Aun 
en el orden mismo estético, los valores del arte no son ta- 
les por el valor de la pura recreacién de produccién o de 
contemplacién, sino por su objetividad. El elevar el placer 
estético. a la primera categoria y darle la primacia dentro de 
la complejidad del fenémeno artistico y, sobre todo, supe- 
ditarlo todo a su puro logro, representa un desorden contra 
la objetividad y, en ultimo término, contra el ser. Si esta 
postura es anémala, incluso en el arte que de suyo es la 
actividad mas evasiva del hombre y en cierto modo la me- 
nos sujeta a la norma y a la objetividad, cuanto mas el con- 
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vertirla en estilo total de vida para configurar la existencia 
humana. Al tratar de desprender los valores deleitables de 
los utiles y honestos que carecen de consistencia propia y 
van necesariamente arracimados a éstos, se fuerza por con- 
vertir antinaturalmente los medios en fines. 

Toda actividad vital lleva un aliento cdlido de emocién, 
pero va encaminado a una posesién o una conquista. El es- 
telicista se queda exclusivamente con el temblor de la emo- 
ci6n. Quiere desprender de la actividad vital su carga y su 
peso normal que diriamos ontolégico y con ello la respon-- 
sabilidad moral. | 

El vivir escueto, como puro fenédmeno dindmico, como: 
pura aventura, no logra su plenitud. 

La vida se afirma y polariza hacia la objetividad y hacia 
la transcendencia, y al disparar sus energias sin que logren 
la fijacién de su finalidad, Gnicamente por el propédsito de 
procurarse el placer, es deturparla. 

La vida tinicamente se afirma y perfecciona en su salida 
al ser en la prosecucién y promocién verdadera y auténtica 
de los valores. Provocar tnicamente el fieri con el propési- 
to de no llegar al factum esse, buscar el dinamismo y la ac- 
cién aventurera sin su resultado y fruto, la emocién del ca- 
minar sin rumbo, sin el término, es condenar la vida a un 
narcisismo esterilizante. 

El esteticista tiende, sin darse cuenta, a convertirlo todo 
en mero espectaculo. En lugar de vivir la vida desde den- 
tro, como autor de ella, y de expresarla como afirmacién de 
si y como conquista de la perfeccién, la derrama en la dis- 
persién hedomista. 

El esteticismo quiere transplantar una situacién que ya 
es antinatural, invdlida, incluso en el arte mismo, a los de- 
mas planos de la cultura y singularmente al plano de la for- 
macién humana. 

Se comprende que si tal postura representa un vicio en 
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el campo de la actividad artistica, que por ser desinteresada 
y puramente contemplativa tiene una menor carga de res- 
ponsabilidad, mayor habra de reportar cuando se le quiere 
convertir en forma total de vida. 

Efectivamente, el esteticismo no puede ser ni una defini- 
cién ni un ideal adecuado de la existencia humana. Si ni 
siquiera puede llevar la significacién del fenémeno estético 
enteramente, mucho menos servird para definir la vida la 
postura esteticista. 

El esteticismo consiste en hacer que la vida se defina, 
se exprese, se rija y, por tanto, se desenvuelva conforme a 
una actitud que, tomada en su generalidad y absolutez, no 
es aceptable en el propio campo de la estética. i 

Es cierto que si se considera el arte por relacién con lo 
util y con el sentido practico del vivir, no podra explicarse. 
El] arte no esté medido por lo util, sino que lo rebasa enor- 
memente. ; 

Lo util conduce a la instrumentalidad y a la técnica, y 
el arte no tiene el caracter de un mero instrumento. Es, por 
el contrario, un rebasamiento, una plenitud. 

Es testimonio del espiritu de su poder contemplador, 
siempre produce de una u otra forma una evasién hacia la 
transcendencia. Y en todo momento un signo revelador del 
espiritu que al ir tras los valores desinteresados testimonia 
su vida espiritual superior al orden fisico de la materialidad. 

Lo util trata de subvenir a las necesidades materiales de 
la vida y por ello tiene un caracter de ampliacién instrumen- 
tal de esas necesidades. O, lo que es lo mismo, de potencia- 
cién y alargamiento artificial de las capacidades o virtudes 
humanas. De esta suerte, lo estético debe ser situado fuera 
del area de la apeticién utilitaria levada hacia una objetiva- 
vacién que lo transciende. En cierto modo, esta objetivacion 
trata de hacer ejemplares y modélicos sus objetos, precisa- 
mente para cercenar en ellos lo que pudieran tener de bie- 
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nes utilitarios e instrumentales en conexion con las exigencias 
y necesidades vitales del hombre. ) 

Lo estético es descartado del Area de lo que se puede 
apetecer por necesidades vitales, queda alejado y queda asi 
situado en una zona de objetivacién que tnicamente puede 
entrar en comunion con el destinterés. Lo estético se hurta 
asi a una especie de drea de lo utilitario y sensiblemente 
apetecible y penetra en el orden de los valores contemplati- 
vos del espiritu. Si bien en estos “contemplata” no entra ex- 
clusivamente lo intelectual, sino también lo imaginativo, es 
decir, algo que puede tener un nicleo sensible pero transfi- 
gurado. 

Suele decirse que el arte no se explica sin esa bina im- 
presion expresion; sin un fluir y refluir de la direccién que 
podemos llamar centripeta y centrifuga. Entrambos momen- 
tos se configuran por el lado subjetivo sobre la vivencia esté- 
tica, la cual, en su complejidad, puede arracimar el senti- 
miento, las imagenes, las ideas y tonalidades en que fre- 
cuentemente reverberan amplias perspectivas de la vida del 
alma. 

Cuando se intenta romper esta necesaria dualidad im- 
presién-expresién, que en un orden mas real y ontoldgico 
presupone la otra dualidad de las formas y del material ar- 
tistico en aras de supeditarlo a la pura subjetividad, se des- 
truye ipso facto la razén misma de ser del fenémeno artistico. 
Este no puede reducirse a la pura y escueta impresi6n sin 
anularse. 

Pero si esta situacién de subjetivismo a ultranza hace 
que se rompa la linea en que necesariamente esta contenida 
la posibilidad del arte, mucho mas antinatural es la de con- 
vertir en forma total de existencia una tal actitud. 

El esteticismo, como forma de vida, la va vaciando y dis- 
persando en un juego de impresiones. El arte, al fin y al 
cabo, es entre las actividades espirituales la que mas se acer- 
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ca a la despreocupacién del juego. Pero es indudable que 
la existencia humana tiene un peso especifico mas hondo y 
profundo para que pueda ser dispersada en el instantismo 
de la impresién. 

El esteticismo, como forma de vida, entrafia por ello un 
hedonismo no buscado precisamente en una reaccién directa 
entre el motivo del placer y su excitacién, sino de una ma- 
nera reflexiva artificial y por ello antinatural. Tampoco se 
trata de un hedonismo de cardcter sensible provocado por 
la relacién estimulo-reaccién, sino intelectual y voluntario, 
promovido conscientemente a base de las imagenes de la 
fantasia y del recuerdo. 

El esteticismo, como forma de vida, suele conjuntarse 
con su situacién como concepto cultural. En este sentido 
presupone una evaluacién de la tabla de los valores que sus- 
tenta el orbe cultural en toda su-amplitud, reduciendo valo- 
res mas altos al canon artistico y rebajando incluso éste a 
una interpretacién banalizada y subjetivista, como acabamos 
de ver. Si el material artistico ofrece limites de objetividad 
a las posibilidades del arte, también la vida humana, en 
su consistencia ontolégica y en las exigencias radicales y na- 
turales de su despliegue, impone sus normas objetivas, que 
no se pueden violar. No es lo mismo configurar el material 
artistico con las formas del arte que configurar la existencia 
humana de valor transcendente. El esteticismo banaliza a la 
vida humana y la vacia en pura forma. 

Kn la figuracién puramente mimética de una expresién 
sin contenido real expresivo (1). 

Y si el arte no puede reducirse a pura impresién ni con- 
vertirse en puro hedonismo, menos deberd serlo la persona 
humana en su prestancia éntica y en su dignidad moral. 


(1) La Pose, cuando se adopta como una mera configuracién 
extrinseca vaciada de sentido y ajena enteramente al contenido va- 
hioso de la existencia, es la expresién genuina del esteticismo. 
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El esteticismo quiere convertir a la vida en pura pose 
sin motivaciones intrinsecas transcendentes y realmente va- 
liosas. E's decir, que se trata de vivir la vida y aun de defi- 
nirla en su razén de ser, como puro disefio exterior artisico, 
vaciandola de todo auténtico contenido y valor. 

La obligacién moral de que no podamos vaciar y banali- 
zar la vida de determinadas esencias y valores para conver- 
tirla en puro registro e instrumento del placer pesa directa- 
mente contra el Esteticismo. 

El arte mismo es un signo revelador de una actitud del 
espiritu que al ir tras los valores desinteresados testimonia 
su evasion hacia su vida espiritual, superior al orden fisico 
de la materialidad. 

La estética, que en su constitucién es necesariamente 
dual, tanto en lo que afecta a la relacién, impresién, expre- 
sién, como en lo que se refiere a su exigencia objetiva y 
forma, tampoco puede dispersarse en su puro juego, ni mu- 
cho menos en un impresionismo hedonista. 

Pero, ademas, el fenédmeno estético requiere un elemen- 
to estructurador en la complejidad de los factores sefialados, 
y es la intencién polarizada y guiada a su vez por los valo- 
res estéticos la que imprime una direccién y ajuste a la ex- 
presién. Acomodar la justa expresién a la intencién es re- 
quisito indispensable del fenémeno estético. De esta suerte en 
el arte, aun cuando no se pueda fijar lo que otorga el objeto 
en cuanto tal y lo que el espiritu le presta siempre, debera 
haber una intencién realizadora de los valores estéticos que 
asegure su unidad. 

El Esteticismo representa en el arte, y mas cuando se 
toma como actitud de vida, una expresién del hedonismo. 

Su punto de referencia final no viene dado por la obje- 
tividad de los valores estéticos y por la intencién de realizar- 
los, sino por desprender de ellos una economia del placer 
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que la produccién artistica lleva necesariamente vinculada a 
su proceso. 

Es cierto que las vivencias estéticas permiten una mayor 
flexibilidad del vagar de las potencias menos fijadas que en 
el conocimiento o en la apeticién por sus correspondientes 
objetos. 

La vida psicolégica no tiene ahora fronteras tan cefidas 
y puede explayarse hacia atrés y hacia adelante en el tiem- 
po, en aras de la imaginacién. La vida psiquica puede que- 
dar como envuelta toda ella mas o menos por el velo de en- 
sofiacion que le presta la imaginacién en una especie de se- 
gunda reviviscencia. De esta suerte la actividad artistica pue- 
de reconducir en cierto modo hacia si toda la variedad de 
las actividades psiquicas. El] esteticismo aprovecha esta si- 
tuacién universalmente estimuladora de las energias animi- 
cas, pero tnicamente en orden al placer que puedan re- 
portar. 

El esteticismo, como forma de vida, sitia a ésta en el 
plano de la imaginacién y del sentimiento y, en cierto modo, 
en el de la sensacién. No tiene, segtin el esteticismo, la vida 
humana un punto de mayor gravedad. Se nutre de la imagi- 
nacion y del sentimiento y mariposea en el abigarramiento 
de las sensaciones fugaces. No tiene mas peso este tipo de 
existencia, segin nos la describe Kierkegaard. Ella repre- 
senta uno de los posibles estadios de la vida. Un estadio es 
una linea de despliegue de ésta a la que acompafia una de- 
terminada imagen de la vida. Representa un estado de ella. 
Una situacién por la que puede pasar la vida en su posible 
despliegue y que constituye una forma de ella. 

Kierkegaard ha descrito de una forma tan extrema lo 
que él llama estadio estético de la vida que mas bien podia 
decirse que existe en la imaginacién y no en la realidad. Lo 
que nosotros hemos dado en Ilamar esteticismo debe ser 
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considerado, al menos, como una propensién hacia Ja forma 
extrema que el danés describe. 

El estadio estético de la vida se desenvuelve en un plano 
fundamentalmente psicolégico y est4 tejido principalmente 
por la imaginacién, el sentimiento y las sensaciones. 

Lo estético representa un vivir sin compromiso, un vivir 
sin seriedad, un entregarse al cambio de las impresiones, a 
la fugacidad de las sensaciones variadas provocandolas cons- 
ciente y deliberadamente. 

El esteticismo representa fundamentalmente una manera 
de asumir la vida sin fijarla en ningin punto, dispersdndo- 
la en el juego de impresiones productoras de placer. Es de- 
cir, que deja abierta la vida a todas las posibilidades, sin 
entregarse propiamente a ninguna, para que da imaginacién 
establezca alli su libre juego. La base de esta postura es el 
hedonismo, la conversién de la vida y de sus actividades en 
fuente de goce promovido principalmente por la imagina- 
cién. No se trata precisamente de un goce inmediato y na- 
tural, sino provocado mediante la eleccién de una postura 
que se trata de convertirla en forma de vida. A toda energia 
psiquica desplegada acompafia el consiguiente placer, pero 
ella no se valora en si por el concomitante placer, sino por 
la intencionalidad objetiva a que se dirige. El esteticista no 
quiere comprometerse con la intencionalidad objetiva, sino 
desprender de ella la actividad hedonista que le esta sobre- 
afiadida. 

Con ello va contra la naturaleza misma de las leyes esen- 
ciales de la vida humana, que no debe disiparse en la pura 
subjetividad, sino alcanzar sus fines objetivos correspondien- 
tes para lograr su perfeccidn. 

Kierkegaard ha visto claramente que la vida que quiere 
convertirse en puro disparadero de posibilidades se manten- 
dra al margen de todo compromiso tratando de que la bhors 
tad no se emplee a fondo en su accién. 
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El espiritu vagara en un contacto superficial de todo lo 
que llegue a ofrecérsele, la libertad mariposeara sin com- 
prometerse en ninguna situacién. Sus actuaciones seran tan 
poco consistentes que le dejaran siempre en disposicién de 
emplearse de nuevo y de renovar incesantemente sus moti- 
vos y sus decisiones. Algo asi como manteniéndola en una 
especie de flirteo, de devaneo y de veleidad renovada e ince- 
sante que no le comprometa con la carga de la responsabili- 
dad. Al abandonarse al versatil juego de la imaginacién y de 
la veleidad se intenta que todo sea convertido en objeto de 
fruicién. Al colocar a la libertad en una situacién tangen- 
cial y fugaz, respecto de la accién y de la realidad, se trata 
de conseguir dejarla abierta al juego de todas sus posibilida- 
des. Kierkegaard Ilama a esta situacién la arbitrariedad. La 
libertad arbitraria se refiere a la manera convencional y es- 
teticista con que todo es pensado, evaluado y tratado. Es 
mas, Kierkegaard piensa que el ser arbitrario es algo refina- 
do y rebuscado, consiste en transformar la vida en una cin- 
ta caleidoscépica de impresiones, es decir, en reducir toda la 
vida antinica a éstas, pero, sobre todo, el saber hacerlo con 
tal calculo que produzcan placer. La arbitrariedad es un 
distraer la vida humana de su cauce sano y normal, pero de 
tal suerte precisamente, y valga la paradoja, que el resulta- 
do no sea arbitrario desde el punto de vista de las combina- 
ciones que llevan al placer. Se trata de tener siempre en la 
mano el poder a voluntad de determinar el libre juego de la 
vida psicolégica, de manejarlo y convertirlo en cinta calei- 
doscépica para los fines sefialados. y esto supone un arte, 
una habilidad. O sea que el esteticismo es una habilidad de 
manipulacién no natural sino artificial de la vida psicoldgi- 
ca tomada como un cierto juego. Cuando de la vida intelec- 
‘tual se hace mero juego de ideas, éstas se degradan. La in- 
tencionalidad de la verdad que debe guiar toda la vida del 
pensamiento se convierte por el esteticismo en un virtuosis- 
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mo o simple juego de ideas. El] juego de las ideas, su virtuo- 
sismo, que es la quintaesencia del esteticismo, se logra por 
una visiOn tangencial y fugitiva de la realidad. Para poder 
dirigir reflexiva y voluntariamente este virtuosismo es pre- 
ciso separarse de la entrega a la objetividad, no adoptar una 
postura fija frente a la vida. De otro lado se requiere tam- 
bién no formarse un habito de obrar para que no se fije la 
conducta y se pueda oscilar y cambiar incesantemente al 
entregarse a una manera de accién tornadiza. Seguin el este- 
ticismo, la vida debe estar en situacién de disponibilidad en 
todo momento y como inaugurarse siempre. La continuacién 
y el habito en el obrar fijan excesivamente la accién en una 
conducta. La accién nunca debe ser plena, sino intermiten- 
te; no se debe entregar a una causa que impediria el matiz 
caleidoscépico de la cinta psicolégica. Mas que llegar a la 
realidad se trata de hacer que la vida refleje sus irisaciones 
multiples con la levedad y la irresponsabilidad de un juego. 

Ya los cirenaicos en la antigiiedad habian adoptado una 
postura que les librase de las exigencias universales de !a 
razon y de las normas absolutas y generales de la ley para 
poder entregarse al juego caprichoso y arbitrario del placer 
en cada momento. 

La vida no tiene aqui como punto de mira los momen- 
tos fijos y universalmente valiosos; no es configurada en una 
conducta ni se condensa y aquilata en la perfeccién, sino 
que es disuelta en una sucesién de momentos. La entrega 
total al momento requiere mantener la libertad en una re-' 
novada disponibilidad. 

Esta situacién la vemos del mismo modo en autores lite- 
rarios de nuestra época, cuya concepcién artistica esteticista 
deriva de un esteticismo mas hondo e integral dirigido al 
sentido de la vida. 

Es prototipica a este respecto la postura inmoral de Gide 
en las letras y en la vida, atravesada toda ella de esteticismo. 
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“Nathanael, confia a su discipulo, yo te hablaré de los 
instantes. ;Has comprendido alguna vez qué fuerza tiene su 
presencia? Un pensamiento no suficientemente constante de 
la muerte no ha esclarecido todo lo que vale el mas pequefio 
instante de tu vida. ;Y no comprendes que cada instante no 
tomaria este resplandor admirable sino destacado, por asi 
decirlo, sobre el fondo obscurisimo de la muerte? Yo no 
trataria de hacer nada si me estuviese asegurado y demos- 
trado que yo tengo todo el tiempo para hacerlo. Y es asi 
como tomo el habito de separar cada instante de mi vida 
por una totalidad de dicha aislada, para concentrar alli su- 
bitamente toda una particularidad de dicha; ...” (2). 

Gide, guiado de su esteticismo, quiere disolver la vida 
en sus instantes, colorearlos cada uno de ellos con el placer, 
dirigirlos a la caza renovada y banal de las sensaciones pla- 
centeras, sin otro propésito mas hondo, mas humano y trans- 
cendente sobre la existencia. 

Y ésta es justamente la esencia del Esteticismo, la con- 
version de la vida en juego, su disolucién en el placer. 

Huizinga, que ha estudiado concienzudamente el fené- 
meno del juego, ve que su raz6n de ser esta en lo superabun- 
dante de la vida, en la superfluo. 

E] esteticista todo lo ve desde esta proyeccién y por ello 
derrama su vida en la superficialidad y fugacidad. 

La ligereza y versatilidad de la accién la transfiguran en 
una especie de fugacidad en que toca superficialmente a la 
realidad, pero sin adquirir el peso de la entrega y de la 
responsabilidad. Kierkegaard, concretamente, dice que el es- 
teticista se mantiene siempre en un estado de “suspensién”. 
Busca una vida tornasolada qus se revista de todas las apa- 
riencias, pero que no se nutra del fuerte alimento de la rea- 
lidad. El vivir mariposeando y en cierto modo pavonedndose, 


(2) Gide: Les Nourritures terrestres. Paris, 1927, pag. 49. 
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pero evitando el que la vida se configure conforme a sus 
formas auténticas es una exigencia del Esteticismo. 

El espiritu versatil rechaza no sélo la responsabilidad, 
sino la seriedad. 

El esteticista no sélo cultiva un virtuosismo ideoldgico, 
sino también activo, es decir, un virtuosismo de la libertad. 

El virtuosismo de la libertad le lleva a crear situaciones, 
a provocarlas, a gozarse del simple explayamiento artificial 
de las potencias creadoras, siempre con vistas hedonistas. 
Pero si este juego tiende a ir envuelto en una renovaci6n ca- 
leidoscépica de vivencias nuevas es porque se trata de bus- 
car el contacto no gastado de lo inmediato. El esteticista. 
cuando se dirige a una situacién, va armado de la ironia; 
lleva, para no entregarse, la posibilidad de la alternativa. Si 
se pronuncia en algun sentido es aquello, pere sin la res- 
ponsabilidad y la carga suficiente de serlo y sefialando que 
es tal vez y posiblemente lo contrario. Por estar vertido ha- 
cia la posibilidad se niega a la realidad. El que se entrega 
a una posibilidad niega otra u otras y para que esto no suce- 
da se mantienen todas en plan de juego. Por lo que lleva- 
mos dicho se advierte claramente que el Esteticismo repre- 
senta una actitud inmoral de la existencia humana, una re- 
duccién de la misma a una forma imperfecta y amoral de la 
misma. E] modelo de su interpretacién arranca de una ex- 
presién indebida y falsa del fenédmeno estético. Pero el 
error se desorbita atin mas si lo que ni siquiera puede ser 
expresién total del Arte se desea convertirlo en valor inte- 
grador de toda la existencia del hombre. 
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PERFIL MUSICAL DE ANDRE GIDE 


POR 


DOLORES PALA BERDEJO 


NOTA PRELIMINAR. 


El presente ensayo comprende cuatro capitulos mal re- 
lacionados entre si; viene a ser como aquel film famoso en 
que en torno a la historia de un frac se tejen una serie de 
relatos absolutamente inconexos, sin otro leit motiv que el 
mismo frac pasando por las manos de siete protagonistas, 
desde el actor famoso al negro que asiste a un rito nocturno 
en medio del campo. Todo lo cual da derecho a concluir 
que el frac era bastante bueno... 

Este frac musical que yo he cortado a André Gide se 
me esté quedando un poco viejo. Empecé a pensar sobre 
esto, sobre lo que André Gide debe a la musica, hace mas 
de dos afios; la muerte del escritor francés me sorprendié 
cuando ya tenia esbozado el trabajo. Va ahora la tercera 
entrega de un estudio mds amplio; las dos anteriores han 
visto la luz también en esta REVISTA. 
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Lo que André Gide ha aportado a la musica creo since- 
ramente que es muy poco: ciertos atisbos, ciertas sugeren- 
cias, siempre muy finas, muy sagaces, como todo lo suyo, 
pero que en todo caso no darian pie mas que para un peque- 
fio escarceo quasi erudito, o para reunir una serie de datos 
simplemente curiosos. Lo que André Gide debe a la musica 
es, en cambio, muy importante; lo que le debe el adolescen- 
te, el hombre maduro, el anciano, lo que le debe. en fin. 
una personalidad que tuvo la rara ocurrencia de formarse, 
desarrollarse y recrearse plenamente, es incalculable. Mu- 
cho es lo que le debe su personalidad, aunque quiza no 
vista de frente, sino de perfil; porque la musica, para Gide, 
fué una de sus ocupaciones secretas, uno de esos azares in- 
timos en que tan fecunda se mostré la existencia a un tiem- 
po serena y terrible de este hombre. 

Respecto a su personalidad, creo que, aunque torpemen- 
te, he apuntado algo en los ensayos precedentes y algo digo 
también en éste que va ahora: su iniciacién musical y sus 
amistades de juventud, entre las que se cuenta una figura 
tan interesante como Debussy. Ademas de Saul, que es una 
verdadera épera y cuyo texto esta Ileno de peticiones mu- 
sicales, Gide ha escrito otra obra con un destino especifica- 
mente musical: el “drama”, “tableau” o “sinfonia’’ Persé- 
fone, que después de esperar treinta afios encontré su des- 
tino en Igor Stravinsky, como el curioso lector sabra segu- 
ramente, aunque es una de las obras de Stravinsky que me- 
nos se tocan. 

No hablo de Saul porque es una obra que plantea un 
problema mas delicado que la candorosa Perséfone; en 
Saul, no es que se hagan alusiones, de una manera fortuita, 
a la musica: es que la entrafia y el acontecer de la obra nos 
dejan una impresién musicas. Esto no es privilegio de Gide; 
el teatro deja, en general, tal impresién. Pero es que no sola- 
mente en Saul, sino en muchas novelas de Gide —La Sym- 
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phonie Pastorale, Isabelle, etc.—, se advierte un algo im- 
palpable que va mas alla del mero relato y de las palabras. 
En qué consiste esa modulacién peculiar de Gide, he aqui 
algo que mereceria la pena investigar, si se cuenta con el 
instrumental apropiado. Pero no sé todavia cual puede ser 
ese instrumental. 

Tengo la impresién de que todo lo que he hecho hasta 
ahora no es mds que un proélogo, quiz demasiado fatigoso 
y extenso; como ciertos temas musicales que a veces nos 
persiguen insistentemente, el tema Gide no se ha decidido a 
abandonar mi imaginacién. Si esto es simplemente tozudez 
0 es algo mas, el tiempo lo dira. 

La calidad musical de ciertos textos de Gide no escapé 
a sus coetaneos; Honegger, Milhaud, Rivier y algun otro 
han puesto musica a la exquisita prosa de su compatriota 
que, en todo caso, no debié alentarles nunca demasiado. 
Milhaud tuvo una certera visién de lo que flotaba de musi- 
cal en La Porte Etroite. El resultado es esa obra juvenil, 
ardiente y extraordinariamente poética que se llama Alissa 
y de la que doy una idea, muy somera, al final de estas pa- 
ginas; hoy Milhaud, el mitsico de Ja invencién infatigable y 
alada, esté inmévil, preso en una silla de ruedas, a la que 
le ha Ilevado una grave enfermedad. 


I. ;COMo FUE LA INICIACION MUSICAL DE GIDE? 


Acudamos a ese libro que para mi es uno de los mas 
claros y mas bellos que nos ha legado: el libro de su vida 
© de la primera parte de su vida, su autobiografia, que lleva 
el poético titulo de Sz le grain ne meurt. 

Naturalmente, no hay que pensar en prodigios. Gide no 
fué un nifio predestinado musicalmente; su educacién co- 


menzé como la de tantos otros; la madre, prudente y celo- 
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sa, proporciona al pequefio André, de siete afios, una pro- 
fesora de piano Ilamada Mlle. de Goecklin. (E] nombre es 
casi igual al del gran pedagogo y compositor, Charles 
Koechlin, quien, por cierto, en su Tratado de la Fuga alude 
incidentalmente a Gide.) 

Esta sefiorita de Goecklin no parece baer dejado en 
André una influencia extraordinaria; mas que gusto por el 
arte, dice el escritor, aquella candorosa, pdlida y delgada 
criatura respiraba verdadera necesidad y una lucha tenaz 
con el hambre, soportada, eso si, con auténtico decoro. Cuan- 
do el pequefio André era bueno y llevaba bien aprendidas 
sus escalas o sus lecciones de solfeo, la sefiorita de Goecklin 
le obsequiaba con una estampita, bastante fea, pero exquisi- 
tamente perfumada, que sacaba de su manguito. 

A esta encantadora sefiorita sucedié un profesor llamado 
Schifmacker —se ve que la profesién elige nombres germa- 
nicos 0 al menos franco-belgas—, a quien Gide describe con 
una ironia sangrienta. No era facil, dice el escritor, discul- 
pando, en parte, la falta de talento maternal en la bisque- 
da de profesores, encontrar entonces un buen maestro. La 
educacién musical en Francia estaba por hacer; la Scholae 
Cantorum no los formaba todavia. El voluminoso Schif- 
macker propuso en seguida suprimir en el plan de apren- 
dizaje del joven Gide los ejercicios de mecanismo. “Mire 
usted qué cara de satisfaccién —decia el profesor a la ma- 


” Por el contrario, 


dre del alumno— pone el granujilla. 
cuenta Gide, yo no me sentia encantado de esa supresidén, 
pues me gustaba ya extraordinariamente el estudio. 

En cuanto a los conciertos, el aprendiz de pianista em- 
pez6 por el afio 1879 a asistir a las sesiones dominicales de 
Pasdeloup. Alli se oian obras —que hoy, naturalmente, si- 
guen escuchdndose— como la sinfonia en do menor de 
Beethoven; la Escocesa, de Mendelssohn; los conciertos para 


piano de Mozart, etc. Entre toda esta musica, dice Gide, yo 
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no hacia particulares distingos. Todo me gustaba por igual. 
Lo que sentia era una necesidad de conmoverme,. de admi-- 
rar. Por el 83, Rubinstein, el gran Rubinstein, did en la 
sala Erard una serie de recitales comprendiendo un proceso 
histérico completo, de los primitivos a los modernos. “Yo 
no asisti a todos porque eran muy caros; al dedicado a Cho- 
pin mi madre se negé a llevarme so pretexto de que era 
musica “malsana”.” En el teatro, Gretry, Boieldieu, Harold, 
todo el anticuado repertorio de la época. De entonces data 
su animadversion al teatro lirico, donde todo le parece arti- 
ficioso, convencional y aburrido. 

Interrumpidas las lecciones de Schifmacker por una 
aventura grotesca, Gide pasé a recibir las ensefianzas de un 
excelente maestro que en cuatro afios hizo de él un pianis- 
ta aventajado. Las lecciones con M. de la Nux, que asi se 
llamaba este maestro, debieron de comenzar alrededor del 
84; con él hizo nuestro héroe progresos extraordinarios, 
porque no sélo cambiéd por completo Ja escuela detestable, 
si es que podia llamarse escuela, que le habia imbuido 
Schifmacker, sino que le abrié a una honda y amplia com- 
prensién musical. No podia estudiar nada de memoria, no 
creia tener memoria, y en pocas semanas logré aprenderse, 
casi sin abrir el cuaderno, varias fugas de Bach. Es decir, 
M. de la Nux le hacia estudiar poniendo en juego esas dos 
cosas que tanto se descuidan en el piano: el oido y la inteli- 
gencia. El maestro analizaba y descomponia la obra, pieza 
por pieza, volviéndola a componer ante sus ojos. Para Gide 
fué como el descubrimiento de un mundo nuevo. La reve-: 
lacién de ese mundo le anonadé; le parecié que descendia 
sobre él el Espiritu Santo; entonces supo que habia estado 
repitiendo, sin entenderlos, los sones de una lengua divina 
que, de repente, era capaz de hoblar (1). 


(1) “Il me semblait que je n’avait fait jusqu’a present que re- 
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Llevaba casi dos afios de aprendizaje con M. de la Nux 
cuando empez6 a dar clases, a su vez, a una sobrina suya 
algo mas joven. Estas lecciones, bisemanales y gratuitas, que 
duraron dos afios, le llenaban de orgullo; cumplié su com- 
promiso a rajatabla no faltando a las lecciones un solo dia. 
“Si hubiera tenido que ganarme la vida, dice Gide. recor- 
dando esa época, me hubiera hecho profesor; profesor de 
piano preferentemente; siento pasidn por la ensefianza y 
tengo una paciencia a toda prueba. He hecho una vez la 
experiencia y puede que sea vanidad, pero creo que mis lec- 
ciones valen tanto como las de los mejores maestros.” Ajfios 
mas tarde, efectivamente, fué maestro de su propia hija y 
si en la casa de algiin amigo se hallaba alguna joven apren- 
diz de pianista no era raro ver a Gide interesarse por los 
progresos de la muchacha. 

M. de la Nux propuso a Ja madre de Gide, en vista de 
las condiciones excepcionales de su alumno, que le dedicase 
por completo al piano; pero la madre no acepté esta propo- 
sicidn y tuvo la prudencia de no comunicar nada a su hijo 
hasta mucho mas tarde. 

Durante cuatro afios, el semor de la Nux dié clases a 
André Gide, al cabo de los cuales le confesé que no podia 
enseharle mas y que el alumno estaba en condiciones de 
proseguir por si solo. En Marcos de la Nux, con quien Gide 
mantuvo siempre un trato de cordial estimacién y amistad, 
podemos ver el modelo que le ha servido para disefiar el 
“padre La Perousse”’, el viejo profesor de piano de Los mo- 
nederos falsos. 


Desde ahora Gide se libra por si solo a su propia expe- 
riencia musical. Cuando piensa en escribir su primer libro 


peter sans le vraiment entendre les sons d’une langue divine que, 
tout a coup, je devenais apte a parler.” 
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busca un lugar solitario; lo encuentra en las proximidades 
de Annecy. Se hace traer un piano, “sintiendo —dice— que 
no podria pasarme sin musica”. Soledad, naturaleza y musica: 


y asi es como nace su primer libro, los Cuadernos de André 


Walter (2). 


If. Give y Desussy. 


La amistad de Gide con Claudio Aquiles Debussy, a 
quien sus camaradas |lamaban por lo taciturno de su carac- 
ter “Principe de las Tinieblas”, data de los afios de juven- 
tud. Debussy estaba en Paris, de regreso de Roma, en 1887; 
llevé en da capital francesa una vida oscura hasta 1893, fe- 
cha en que Ernest Chausson, entre otros, comienza a airear 
su nombre. Por entonces lo conocié Pierre Louys, que fué 
seguramente quien lo present6 a Gide. Pero no se sabe tam- 
poco con exactitud cuando y dénde conocié Pierre Louys a 
ese ser adormilado y sombrio —segtin testimonio de Jacques 
Emile Blanche, el pintor (3)— que era el misico. ;Se cono- 
cieron en una sala nocturna, donde Debussy, forzado a 
ganarse el sustento diario, actuaba de pianista? ;Se cono- 
cieron en la Libreria del Arte Independiente, cuyo duejfio, 
Edmond Bailly, era compositor “amateur”? (4). gO quiza 


(2) De este su primer estilo, impregnado de musicalidad, que 
Tuego desdefiara en busca de una expresién justa y sobria, dice el 
mismo Gide: “Mais deja la musique m’occupait a l’exces; j’en oi- 
gnais mon style.” 

(3) Jacques Emile Blanche —que fecha en 1903 un gran retra- 
to de Debussy— ha escrito del misico, en su juventud: “Cet etre 
endormi et epais... ce garcon si meteriel, si taciturne s'il ne s’agissait 
de bonnes adresses ou se procurer du caviar.” Segtin cita de Vallas 
(Le6n) en su importante estudio Claude Debussy et son temps. 
Paris, Alcan, 1932. 

(4) Edmond Bailly presté grandes servicios a Debussy encar- 
gandose de la distribucién de sus primeras obras importantes. En 
la libreria de la Chaussée d’Antin, que Debussy Ilamaba humoris- 
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ambos, Pierre Louys y Gide, vieron por primera vez a De- 
bussy en casa de Mallarmé? Alli reinaba —segun nos cuen- 
ta el pripio Gide— un orden exquisito en la conversacién; 
la sefiora Mallarmé, préxima a la luz, cosia en silencio; a 
Ultima hora, la hija del poeta entraba con un servicio de té 
para los contertulios; cuando llamaban a la puerta, el maes- 
tro en persona acudia a abrir, pues no habia criada en la casa. 

,Cémo fué la amistad entre Gide y Debussy? Debussy, 
hijo de humildes comerciantes —aunque con ciertos miste- 
riosos parientes bien acomodados que dieron un tono semi- 
fantastico a su infancia (5)—, era un artista exquisito, no 
ajeno, por otra partie, a la gracia y el desenfado del hombre 
del bulevar; sin ninguna ilustracién, se formé, ayudado por 
un talento natural, al contacto del ambiente (6). Ya se co- 
noce la cuidada instruccién de Gide, guiado en sus prime- 
ros afios por una madre prudente que gozaba, ademas, de 
una buena situacién econédmica. Mientras Gide pudo dedi- 
car su juventud a viajar y a ampliar sus conocimientos, De- 
bussy arrastraba una vida oscura gandndose a pulso la exis- 
tencia como pianista de algin cabaret. En ambos, sin em- 
bargo, latia un impulso de originalidad, mds vivo todavia en 
Debussy, que en el Conservatorio habia logrado despertar 
la admiracién de uno de sus maestros, Guiraud, por sus con- 
ceptos originalisimos. Pero dentro de una reserva en ambos 


ticamente “les caves d’Antin”, podia verse ejemplares de la prime- 
ra edicion de La Damoiselle Elue. Paris, 1893; tirada de 160 ejem- 
plares; cobertura de Maurice Denis. 

(5) WVéase Vallas, obra citada. 

(6) “Debussy que hubiera querido ser pintor, que se ensayaba 
en poesia, manifestaba una sensibilidad afin a la de los impresionistas 
y simbolistas.” “Se inspiraba en la estética de algunos, como Jules 
Laforgue, al que admiraba mucho, aunque no llegé a conocer per- 
sonalmente.” De su talento literario son muestras unas Nuits blan- 
ches que quedaron en esbozo, y las Proses lyriques, de las que él 
mismo escribié palabras y musica; prosas extrafias que Vallas cali- 
fica como de estilo “contourné et disparate”. Recuérdese que desde 
1901 Debussy ejercié en diversas ocasiones la critica musical. 
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innata —y que les diferenciaba radicalmente de Pierre Louys, 
mas expansivo— habia entre ellos diferencias profundas: el 
uno —Debussy— justificaba con una natural soberania todo 
lo que coincidia consigo mismo; el otro —Gide— todo lo 
que le sacaba desi mismo, lo que le retorcia, lo que no en- 
cajaba, en principio, con su naturaleza. La indiferencia y 
el desprecio del éxito parecieron comunes a ambos. Ambos 
eran muy timidos; Gide confiesa que sin el apoyo de Pierre 
Louys, mas atrevido y mas habil para moverse en sociedad 
que él, se hubiera sentido, en esta su primera época de ju- 
ventud, intimidado, ya en casa de Mallarmé o en otros 
circulo literarios que frecuentaban. De la timidez de De- 
bussy nos da idea la visita que en 1893 hizo a Gante, acom- 
pafiado de Pierre Louys, para solicitar de Maeterlinck el per- 
miso de musicar su Pelleas; “Maeterlinck, ha contado el pro- 
pio Pierre Louys, nos recibié como una damisela a quien 
presentan un futuro marido; como Debussy no se decidia a 
hablar para exponer el objeto de nuestra visita, yo lo hice 
por él; como Maeterlinck no se atrevia tampoco a contes- 
tar, tanta era su timidez, yo hablé también por él, dando a 
Debussy la preciada autorizacién”. Y asi nacié Pelleas (7). 

El circulo de Mallarmé, dice Gide, donde todos se pre- 
ciaban de saber musica, era wagneriano y wagnerianismo 
respiraban en general por aquel entonces todos los circulos 
literarios. Debussy y Gide, cada uno por su cuenta, empeza- 
ron a combatir la estética del teutén en nombre de la sensi- 
bilidad francesa. Esto, que hoy se nos aparece muy claro, 
era en la Ultima década del siglo x1x de una audacia extre- 
mada, ya que Wagner habia sido entronizado como un ver- 
_dadero dios. Debussy, que sentia horror por la grandilo- 
cuencia en todas las artes, no gustaba, ni poco ni mucho, del 
estilo de Victor Hugo; a Gide le ocurria lo mismo. Sin po- 


(7) “Correspondance de Claude Debussy et Pierre Louys”. Pa- 
ris, Corti, 1945. 
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nerse de acuerdo, cada uno por su lado sostenian grandes 
batallas dialécticas con Louys, frenético entusiasta de Wa- 
gner como de] autor de La Leyenda de los Siglos (8). 

Digamos dos palabras sobre Pierre Louys que, con un 
grupo de pintores y poetas —Henri de Regnier, Jean de Ti- 
nan, Maurice Denis, Whistler, Vielé-Griffin, Jacques Emile 
Blanche...—, entraba a formar parte del ambiente que fre- 
cuentaron Gide, casi un adolescente, y Debussy, hombre ma- 
duro ya. Pierre Louys era, como Gide, extremadamente afi- 
cionado a la musica. Pensé en ser compositor, y en el 
Mercure de France, de 1898, publicé6 una cancién sobre tex- 
to de Heine titulada “Cancién de los Reyes Magos”. Toca- 
ba el violin, el piano y el érgano (9) y en su “atelier” —que 
a causa del humo de los cigarrillos (Pierre Louys era un fu- 
mador impenitente) habia sido apodado “atelier-locomo- 
tive’”— organizaba veladas musicales en las que figuraban 
Gide y Debussy. En su estudio se oyé Pelleas el afio 1894; la 
partitura, como se sabe, fué terminada en 1895 y retocada 
varias veces hasta su estreno en 1902; Gide no pudo asistir 
porque se hallaba en viaje por Argelia (10). 

A finales de la primavera del 94 Gide volvié de su pri- 


mer viaje a Marruecos, viaje que dejaria en él una huella 


(8) En 1897, Pierre Louys le propone a Debussy una reunién, 
en su estudio, con el cuarteto Crickboom y un organista. Progra- 
ma: Bach, Beethoven y Debussy. “;Encuentras que hay todavia de- 
masiado Wagner?”, afiade irénicamente. Por otra parte, Xavier Le- 
roux, compafiero de Debussy en el Conservatorio (cbtuvo el Prix 
de Rome de 1885), dice de éste: “Il avait en horreur la grandilo- 
quence dans touts les arts. I] etait surtout touché par les sensations 
intimes.” 

(9) “Le piano de Pierre Louys etait parfois remplacé par un 
harmonium resté fameuse dans le souvenir des amis de l’ecrivain; 
celui-ci s’en servait tres souvent lui-meme pour y faire gemir du 
Wagner; sur l’un des deux instruments Debussy faisait connaitre, 
tout en les chantant d’une voix tres personelle, ses nouvelles oeuvres.” 

(10) Gide revient de la-bas comme un fou.” (Correspondance.) 
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profunda para toda la vida. Pierre Louys se entusiasmé con 
el relato que su amigo le hacia de la excursién y camino 
de Bayreuth —la cosa es significativa— torcié el curso de 
su peregrinacion rumbo al Africa del Norte, no sin invitar 
a Debussy, insistentemente, a que se sumase all viaje, como 
habia hecho el poeta Harold. Pero Debussy no tenia dinero 
ni para el billete y no pudo ser de la expedicién (11). No 
mucho después empezaron a producirse entre Pierre Louys 
y Gide un sinfin de discordancias y acahé con la amistad de 
los j6venes cierto episodio grotesco relacionado con El Cen- 
tauro, una revista literaria en la que colaboraban los dos 
escritores, mientras que Debussy, a quien siempre tocaba la 
tarea mas ingrata, corria buscando suscripciones... 


En 1901, cuando los dos literatos andaban ya regafiados, 
Debussy escribe a Pierre Louys una carta que dice asi (12): 


Dimanche soir, 23 juin 1901. 


Mon cher Pierre: A propos d André Gide 
(Choral de Luther: solemnel et ironique. Mazurka Chopin 
op. 3.745). Je Pai vu Tautre soir ( Réchoral de Luther) 
chez J. C. Mardrus. (J. Mardrus de travers son nez. J. CG. 
Mardrus tapant sur son ventre). Il n’est pas mort... Vive @ 
jamais André et meme Gide. Mais il va se mettre a la cul- 
ture du mourron pour les petits oiseaux. (La voix des 
spheres). 

Bonsoir. 


C. 


(11) Debussy animé a Louys a efectuar este viaje diciéndole 
que Bayreuth era universo limitado y que Biskra (Marruecos), 
adonde se proponia marchar, podia ensefiarle mas. 

(12) Vallas la reproduce en facsimil, en la obra anteriormente 
citada. 
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He de advertir que la carta esta escrita en papel pauta- 
do, lo que da lugar a una serie de apostillas musicales muy 
graciosas; asi, por ejemplo, donde dice “choral de Luther” 
aparecen unos acordes “plaqués”, de coral; donde dice —alu- 
diendo irénicamente al gran ntimero que compuso— Ma- 
zurca, Chopin, op. 3.745, vienen transcritos, incorrectamente 
por cierto, los primeros compases de una de las mazurcas 
mas conocidas. En lo dei alpiste para los pajaritos hay una 
alusién a Louise, de Charpentier, obra que causaba el rego- 
cijo de Debussy. En fin, gno es la ironia, con frecuencia, la 
que de repente nos descubre a un personaje?; esto es lo que 
ocurre con la carta de Debussy, que tan atinada y caustica- 
mente pinta a Gide. 

Sin embargo, la idea de caracterizar a Gide por lo grave 
de su espiritu protestante —y a esto alude el “choral de 
Luther”— y por su amor a Chopin, que ya entonces por 
lo que se ve era proverbial, se le habia presentado antes al 
mismo Pierre Louys, que en una carta dirigida a Debussy 
y fechada en Argel a fines del 96 dice: “Te envio un cata- 
logo de mis obras: 


Vals para Fraulein Minna Schmidt (Con siete bemoles en la cla- 
ve), Opus 62, Mazurca fanebre para el sefor André Gide (en pre- 


paracion, Opus 63”). 


Ill. ,C6mo concrsE GIDE UNA OBRA MUSICAL? 


Ks interesante echar aunque no sea mds que una mirada 
rapidisima a la obra dramatico-musical Perséfone, vieja idea 
acariciada por Gide durante treinta afios, a la que puso 
musica Igor Strawinsky. 

Perséfone, “melodrama en tres movimientos”, fué re- 
presentado por Ida Rubinstein en la Opera de Paris el 30 
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de abril de 1934 (13). Gide no asistié a los ensayos ni al 
estreno, con gran disgusto de su colaborador. Sin embargo, 
a propésito de esta colaboracién el escritor habia apuntado 
en su diario: “entente parfaite”. La amistad con el compo- 
sitor ruso hay que remontarla a fecha muy anterior; po- 
siblemente a la primera visita de Strawinsky a Paris. 

La obra nacié bajo la inspiracién de Ida Rubinstein, que 
ya habia dado lugar a otras ententes, a otras alianzas no 
menos célebres. Basta nombrar El martirio de San sebastién, 
de D’Annunzzio-Debussy; Amphion, de Valery-Honegger, ete. 

La idea de una Perséfone, como hemos dicho, data en 
Gide de treinta afios atras. En 1903 Gide habia esbozado con 
el titulo de “Sinfonia dramatica en cuatro cuadros” uno 
_Proserpina con indicaciones muy precisas para un miusico que 
ignoro quién pudo ser. (Este esbozo aparece en el tomo IV 
de las Obras Completas, ed. de la N. R. F.) 

Con el encargo de la Rubinstein, Gide fué, en 1933, a 
Wiesbaden, donde se encontraba por entonces Strawinsky; 
no sé si fué el primitivo esbozo o la refundicién lo que 
ensefié al ruso, pero no se suscité, de momento, ninguna di- 
ficultad entre ambos. El mismo Strawinsky dice en sus 
Crénicas que el escritor le prometié hacer al texto todos 
los retoques que creyese el misico necesarios (14). 

Entre Proserpina, el esbozo del afio 1903, y Persefone, 
“melodrama en tres movimientos”, de 1933, hay notables 
diferencias. Ante todo, la segunda versién aparece muy sim- 
plificada; se suprimen personajes de segundo orden que per- 


(13) “Perséphone” ha sido representada por I. R. en la Opera 
de Paris el 30 de abril de 1934. Musica de Stravinsky. Coreografia 
de Kurt Joos. Orquesta bajo la direccién de Stravinsky. Se dieron 
tres representaciones. El tenor René Maison se encargé del papel 
de Eumolpo, que no tiene participacién en el drama, aunque su 
intervencién como “raconteur” es muy extensa. 

(14) Es la primera vez que Stravinsky ponia musica a versos 
franceses, a excepcién de las dos melodias anteriormente escritas 
sobre versos de Verlaine. 
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judican la accién principal, tal como Euridice, encargada 
de guiar y de explicar a Proserpina el mundo de los in- 
fiernos. Es verdad que en Perséfone, la segunda versién, apa- 
rece un personaje nuevo: Eumolpo. Pero en realidad no es 
un personaje, sino solamente un recitador que no interviene 
para nada en la accién; a la manera del coro antiguo, pre- 
senta, comenta y profetiza los movimientos del personaje 
principal. Strawinsky le confiriéd la parte melédica mas im- 
portante de la obra. El papel de Perséfone, en cambio —en 
la primera versién ya venia indicado asi— es solamente 
“parlé”, hablado, y danzado. 


* OK Ok 


Proserpina —nombre latino— o Perséfone —nombre 
eriego— estén inspiradas en el capitulo onceno de La Odi- 
sea. En él, Homero nos relata la separacién de Proserpina 
—la Primavera— de su madre, Ceres o Demeter, la Tierra; 
Proserpina es atraida al mundo subterraneo donde reina 
Plutén, que la hace su esposa; pero vuelve alternadamente 
a uno y otro reino, al reino solar y al reino de las tinieblas, 
segun la época del afio. Gide concibié la obra, en principio, 
como una sinfonia o poema sinfénico: la miusica debia en- 
lazar sin interrupcién los diferentes cuadros; la idea es 
netamente romantica. En la segunda versién, en cambio, 
Gide prefiere una estructura mas delimitada, esto es: mas 
clasica; el primitivo caracter sinfénico de la obra cede a una 
estructura de tranquila y clara sucesién, mds emparentada 
con la suite (15). En ambas versiones la idea central es la 
misma: no se trata de pintar un cardcter, sino de ilustrar 
un mito, un fenédmeno de la Naturaleza: la Primavera. 

Los cuatro cuadros de la primera versién se reducen a 
tres en la segunda: el central nos presenta la entrada de 


(15) En la segunda versién estén mas estudiados los movi- 
mientos de los coros, esto es: las danzas, 
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Perséfone en los infiernos. A orillas del Leteo circulan las 
almas de los muertos, ni dichosas ni desgraciadas, sino sim- 
plemente “insatisfechas”. “La musica, dice André Gide, 
puede prestarse admirablemente para expresar la inquietud 
que les domina. En el primer cuadro Perséfone, rodeada 
de las Ninfas, sus compafieras, que en los infiernos se con- 
vertiran en Sombras, aparece radiante en medio de la Na- 
turaleza. “La brisa ha acariciado las flores; es la primera 
manana del mundo”. “Te escucho con todo mi corazén, 
canto de la primera luz del mundo”, contesta Perséfone. 
Al inclinarse sobre la flor del Narciso, la muchacha ve en 
el caliz el reino de Hades (16), y aunque sus compafieras 
intentan retenerla, el infernal Plutén la atrae hacia su 
seno (17). En el infierno, las Ninfas, convertidas en Som- 
bras, alternan con el coro de Danaidas. La tierra llama otra 
vez a Perséfone y ésta asciende a la superficie, donde los 
Coros de Ninfas unen su voz a las de los Nifios para rodearle 
de una apoteosis de voces blancas. Gide indica que todo lo 
que pertenece al mundo subterrdneo debe ser expresado por 
la mtsica de un modo “contenido, reservando el patetismo 
abierto, desembozado, para las escenas sobre la superfi- 


cie“ (18). 


TV. Atrtssa, DE MriLHaup. 


Inspirada en la célebre novela de André Gide La puerta 
estrecha, Alissa, que es el nombre de la protagonista de esta 
novela, es una obra que data de la juventud de Milhaud; 


(16) “La musique jusqu’alors idyllique se penetre d’une in- 
quietude inconnue” (Proserpine). 

“Une inquietude nouvelle s’est glissé dans l’orchestre qui jus- 
qu’alors exprimait une pure joie (Perséphone). 

(17) “Une grande plainte envahit l’orchestre” (Perséphone). 

(18) Al inclinarse sobre el narciso, Proserpina ha visto el reino 
de Hades. La escena, dice Gide, debe ir dando idea de la vision de 
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el manuscrito aparece fechado en 1913; es decir, cuando 
Milhaud, nacido en Aix-en Provence en 1892, contaba vein- 
tiin afios. En la obra se advierte una influencia, palpable e 
inevitable por aquella época: Debussy. Pero a pesar de esta 
influencia, que no es por otra parte superficial, sino honda, 
la partitura resulta perfectamente original. En lo incierto 
de las tonalidades, en la eleccién de las armonias y en al- 
gunos giros melédicos, podremos encontrar el parentesco de 
este Milhaud primaveral con el gran maestro de los Noctur- 
nos; pero las diferencias, entre el musico de Paris y el 
musico de Provenza son mas notables que los parecidos. 
_Es cierto también que lo mas destacado en Alissa es algo 
que la emparenta con Debussy: el clima poético. Pero este 
clima poético no es el de Pelleas o el de El martirio de San 
Sebastian; el lirismo de Debussy es velado; el de Milhaud, 
desgarrador. Como se sabe, Milhaud procede de una antigua 
familia languedociana de origen judio. Su ascendencia tras- 
parece en el subjetivismo y en la vehemencia, que son la 
clave de Alissa. 

Alissa, que fué estrenada en Paris, en el mismo afio 1913 
por Jane Bathori —gran intérprete de Ravel, Milahud y, en 
general, de la musica moderna— tenia originalmente mas 
extensién que la partitura publicada no ha mucho por una 
casa parisiense (19); el mismo Milhaud, en 1931 presenté 
la obra reducida a mas de la mitad. El texto primitivo —ya 
se conocen lla facilidad y la abundancia milhaudianas— de- 
bia de durar aproximadamente lo que la lectura de la novela. 

La puerta estrecha, la novela de Gide, fué escrita en 
1909; su composicién fué muy laboriosa. La novela, como 


Proserpina, pero “c’est avant tout affaire 4 la musique de l’expri- 
mer; tout c’est qui est des enfers relévant le phathétique humain 
et de “plain air” a ce qui appartient a la terre”. - 


(19) Alissa, Paroles de André Gide. Musique de Darius Mil- - 
haud. Heugel, 1947. 
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se recordara, es un drama puramente interior; puede de- 
cirse que no sucede nada. Una muchacha, por un afan re- 
ligioso mal entendido, se niega a la dicha y muere en 
la soledad mas absoluta, dandose cuenta en los tltimos 
momentos de su error. La novela gira en torno a esta alma 
doliente y exquisita que Gide pinta maravillosamente a 
través de un manojo de cartas y de un “diario”. El acier- 
to de Milhaud estriba en haber captado, musicalmente, ese 
proceso intimo de un alma solitaria. 

De una manera totalmente caprichosa, para la mejor in- 
teligencia de la partitura, podemos figurarnos que Milhaud 
ha dividido Alissa en tres actos: el primero plantea la si- 
tuacién dramatica. Oiremos las palabras evangélicas. “Esfor- 
zaos en entrar por la puerta estrecha”, que Alissa, la joven 
protestante, ha tomado como lema. Sucede un didlogo entre 
Alissa y su prometido, Jerome, a quien aquélla anuncia 
su intencién de dejarle; el segundo acto puede estar for- 
mado por las cartas de Alissa a Jerome, la indecisién de la 
muchacha que quiere dedicar su amor a Dios, pero que se 
siente traicionada por el corazén; en el tercero, el desenlace, 
la muerte de Alissa en una casa de salud, donde espera el 
transito alejada de amigos y parientes; la renuncia absoluta 
y el grito desgarrador de protesta a ultima hora. 

I. La esencia musical de la obra esta condensada en 
el primer numero, que por otra parte se liga al segundo, el 
didlogo entre Jerome y Alissa sin interrupcién. Una célula 
formada por cuatro acordes de séptima que enlazan dulce- 
mente es como el retrato de Alissa; esta célula, con sus en- 
laces armonicos y su apoyatura tan expresiva, se repite cua- 
tro veces en el primer ntimero bajo lineas melédicas dis- 
tintas y a lo largo de la obra en varias ocasiones, constitu- 
yendo asi un bello ejemplo de simbolismo musical. Tam- 
bién cierto arpegio que viene a simbolizar algo asi como 
la fatalidad o el destino aparece mas tarde de una manera 
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intencionada en diferentes pasajes. En el segundo nimero 
encontramos un temita muy expresivo bajo las palabras de 
Jerome: “Yo le dije, poniendo mi alma entera en mis pa- 
labras: Alissa, no te abandonaré jamas.” Como la partitura 
est4 escrita para solo de soprano y piano es la solista la 
que narra el didlogo entre los dos muchachos. 

II. Cartas de Alissa, que ha logrado alejar a Jerome y 
que lo mantiene en una esperanza acongojada. En la prime- 
ra, Alissa quiere traspasar a su prometido la misma alegria 
que ella posee. “No vengas; es mejor que estemos separados; 
yo soy feliz asi.” La tonalidad es resplandeciente, el movi- 
miento alegre, 

En la carta siguiente, el] panorama cambia; empiezan los 
titubeos, las vacilaciones en Alissa, las tristezas; una pedal 
erave que se mantiene a lo largo de la pieza y una melodia 
coral nos dan idea de la inguietud profunda que sobrecoge 
a la muchacha. 

Otra carta muy breve, muy sencilla; se abre con el tema 
de Alissa o de “La puerta estrecha”, el tema inicial de la 
obra. Alissa esta enferma: “Oh nada grave, te espero con 
demasiada ansiedad”. El piano apenas se atreve a comentar 
el movimiento de la voz. El drama se estrecha y vamos a 
ver muy pronto el desenlace. Milhaud deja, después de 
este numero tan sencillo y tan expresivo, que el piano eche 
el telén con un hermoso interludio: sobre una pedal for- 
mada por una serie de quintas vaporosas, una melodia de 
exquisita simplicidad. Rasgos melédicos de toda la obra apa- 
recen en este interludio a la manera de recuerdos lejanos: 
la vehemencia de Jerome, las pdlidas contestaciones ° de 
Alissa y el arpegio final, la voz del destino. 

III. Seguimos paso a paso la pasién y muerte de Alissa 
a través de su “diario”. Alissa, sola a las puertas de la muer- 
te, ruega a Dios que le permita volver a ver a su prometido, 
a guien ella ha alejado voluntariamente: un tema impla- 
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cable, en octavas, en los bajos; una melodia fuerte, podero- 
sa, sobre éstos. La pieza es desgarrada, violenta; la melodia 
netamente oriental, judaica. 

Todo se ha consumado en el pasaje siguiente. Alissa esta 
resignada; su corazén, enfermo, no. 

Alissa decide huir a un Ingar donde nadie la conozca; 
de su casa de campo, en el tranquilo pueblecito, huye a 
Paris y se refugia en un sanatorio. Sabe que va a morir. 

Y llegamos a la Ultima pagina del poema, la Ultima 
cuenta de este rosario. “Vénganos el tu reino.” “Quisiera 
morir ahora, dice Alissa, antes de darme cuenta de que estoy 
sola.” El miusico deja también la voz desnuda, y la inflexién 
musical se ajusta a las palabras como una tinica transpa- 
rente e imponderable. 
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LA ESTETICA DE MARAGALL 


POR 


MIGUEL QUEROL GAVALDA 


Si como dice Feldman, apoyandose en Souriau, “la cien- 
cia estética es una ciencia cosmolégica, un punto de vista 
del hombre sobre el Universo” (1) y bajo esta considera- 
clon, afiadimos nosotros, presenta Ja Estética una razén mas 
para que se la considere disciplina filoséfica, ningin esteta 
conocemos que pueda contribuir mds y mejor que Maragall 
para orientar la ciencia estética en este sentido, para ir hacia. 
la formacién de una disciplina que tenga por objeto la be- 
Ileza del Cosmos (2). Y si la produccién maragalliana es tan 
eficaz bajo este aspecto, es porque, con todo y ser poeta, y 
un poeta tan grande, Maragall no adopta en ningun momen- 
to la actitud del artista creador, sino la del hombre contem- 
plador. Incluso cuando teoriza o examina él mismo su pro- 
pia produccién, la mira con ojos de contemplador, porque 
el poeta para él no es sino un organo fiel transmisor de 
la belleza que lo inunda en los momentos de inspiracidn, 
-es siempre una actitud pasiva, de contemplacién. El ar- 


(1) WLesthétique frangaise contemporaine (pag. 76) (Paris,. 
1936). 
(2) Tal vez no fuera desacertado Hamar a una tal disciplina: 
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tista no le interesa como creador de belleza, sino como 
enamorado de la belleza antes de crearla. En el arte como 
en la vida, antes de crear —si queremos diferenciarnos 
de los brutos— es necesario amar. La actitud de Maragall 
es de esteta fifésofo, precisamente porque era un poeta 
genial. Toda actividad mental, cuando llega a un grado no- 
table de profundidad, se transforma sin violencia en actitud 
filoséfica. Asi tenemos personalmente amigos de los cuales 
unos han abordado en el puerto de la filosofia impulsados 
por estudios politicos, otros por los de economia, otros por 
los artisticos o cientificos. Cuando en su meditacién han 
llegado al fondo, han visto que también sus problemas es- 
taban arraigados en la filosofia. Maragall definié su propia 
actitud estética en una carta a su mas intimo amigo con 
estas palabras: “Jo no sdc més que un encantat de les cla- 
rors que em passen per davant dels ulls... Jo séc senzilla- 
ment un encantat del misteri de l’ésser... en la contempla- 
cidn desinteresada me encuentro como en mi propia casa y 
bendigo a Dios por el deleite inefable que alli da a mi hu- 
mildad, es decir, a mi conformidad con mi propia natura- 
leza” (3), 0 sea a la conformidad con la medida humana, 
limitada, pero real y eficiente, que tenemos para afrontar 
los problemas. 

Maragall contemplé el Mundo con ojos de nifio y co- 
razon e inteligencia de hombre (4). Gracias a su visién del 
mundo con ojos de nifio, vivia en continuo deleite y ad- 
miraci6n, como la que suponemos experimentaria el primer 
hombre al ver por primera vez las cosas y ponerles nombre; 


(3) Cartas a Pijodn, cap. XXVII, vol. XXIII. Parte de este texto 
lo hemos puesto en catalan por la imposibilidad de traducir la 
palabra “encantat” en su sentido exacto; tal vez el mas aproximado 
seria “embelesado”. 


(4) Véase la poesia Havent sentit Beethoven, que traducimos 
mas adelante. 
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o la que nosotros hemos experimentado en nuestra nifiez. 
Y gracias a su coraz6n e inteligencia de hombre tenia el 
alto grado de conciencia que no tenemos en la nifiez y la 
profundidad de visién de una mente adulta y contempla- 
tiva, todo lo cual junto le tenia de continuo en ese estado 
de “encantamiento”, en ese “estado de gracia” (interprétese 
estado estético) de que tantisimas veces nos habla. Maragall 
es un formidable desentrafiador del ritmo de la vida uni- 
versal hecho patente en otros ritmos humanos que transpa- 
renta el artista verdadero. Las verdaderas creaciones de éste 
consisten tinicamente en encontrar la palabra (poética, mu- 
sical, pictorica, etc.) que encarne el engendro producido 
por el amor del hombre hacia la belleza. Los filésofos, para 
Maragall, son poetas inacabados porque les ha faltado saber 
encontrar la palabra precisa para revelar la visién que del 
mundo tenian. Revelar la humana visién del mundo: tal es 
el sentido del arte y lo que a Maragall interesa de los de- 
mas artistas. Asi de un joven que le presenté una coleccién 
de dibujos para que le hiciese una presentacién, después 
de ver la sinceridad de aquel arte, prescindiendo de su va- 
lor técnico, escribe: “aquélla era la visibn que del mun- 
do tenia aquel jovencito; aquélla su representacién de la 
vida; aquél era su arte” (5). Y a un grupo de jévenes 
poetas: “Vosotros, antes de entonar vuestro canto propio, 
mirad de hito en hito el mundo con vuestros ojos jovenes 
y valientes... como si vosotros fuéseis los primeros hom- 
bres” (6). Tal es la actitud estética de Maragall, que aquel 
sagaz critico y poeta J. Alcover esculpié con estas palabras: 
“Su poesia no es imaginacién, ni ingenio, ni color, ni espe- 
—cializacién de tal o cual facultad, sino alma abierta de par 
en par, Avidamente interrogativa del misterio del mundo 


(5) Vol. XX. Presentacio. 
(6) Ibid. Salutacio. 
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y del propio misterio, como una parte palpitante en la que 
temblorean los reflejos del cielo y de la tierra... Maragall 
era un vidente, no un visionario” (7). 


SENTIMIENTO DE LA NATURALEZA.—Maragall habia repe- 
tido muchas veces: “la esencia sentimental del hombre es 
lo primero en el mundo psicolégico. Ni se crea que una 
cosa sea bien humana hasta que Ilegue a lo vivo inconscien- 
te de nuestras entrafias” (8). Pues bien, el sentimiento par- 
ticular de la Naturaleza es una de las manifestaciones mas 
auténticas de la esencia sentimental del alma catalana. Los 
catalanes aman su tierra, no solamente porque es la suya, 
cosa comtn a todas las demas regiones, sino que la aman 
en virtud de la belleza objetiva de sus paisajes y de su in- 
nata predisposicién para gozarlos. 

Dice F. Challaye en su Manual de Estética que el fruto 
principal que quisiera produjesen sus obras es el de “con- 
tribuir sobre todo a profundizar la alegria de amar la Na- 
turaleza y la gratitud hacia Ja vida universal”. Si, pues, esta 
intencién es de si suficiente para justificar la composicién 
de un Manual de Estética, hemos de decir que sélo por 
este aspecto mereceria ya Maragall ser considerado como un 
esteta de primera magnitud. Maragall sumple a la perfec- 
cién el precepto horaciano: “Si quieres que yo sienta, has 
de sentir ti primero”. Maragall siente la Naturaleza y la 
hace sentir. Durante aquellos dos o tres afios que trabajé en 
las oficinas de la industria de su casa, gimiendo como un 
esclavo, dice él mismo: “Mi amor a la Naturaleza se tra- 
ducia escapandome muy de mafiana hacia los alrededores 
de la ciudad” (9). Este amor se explica por su ideal de re- 


(7) En Joan Maragall. Conferencia dada en Barcelona. Mayo,. 
1912; ob. compl., vol. II. 


(8) M. Santos Oliver. Prélogo al vol. III de las ob. completas. 
de Maragall. 


(9) Ob. compl., vol. V. Notes autobiografiques. 
[44] | 
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torno a la pureza primitiva. Los seres de la Naturaleza le 
aparecen puros, sencillos, hermosos, buenos y en su contem- 
placién el poeta los libera del elemento fatal inherente a 
sus existencias. Por ello, su libro ideal es Ja Naturaleza: 
“Si el cielo iluminado y las montafias y los drboles movidos 
por el viento se entraran por mi ventana y tomaran expre- 
sién sobre mi mesa, éste seria mi libro ideal” (10). Para 
nuestro poeta el mundo entero es un libro y cada pagina 
de este libro el mundo entero, no un fragmento. Su produc- 
cién poética es, entre otras cosas (porque Maragall es siem- 
pre muchas cosas a la vez), una sinfonia en tiempos innu- 
merables en la que exalta con optimismo la hermosura del 
mundo como el don mas valioso que el hombre haya reci- 
bido en el orden natural, como veremos en el comentario 
final al Canto Espiritual. Por esto, el viajar, en tren prin- 
cipalmente, le entusiasma y exclama: “jOh, qué pueblos!; 
joh, qué llanuras y montafias, qué abismo y horizontes vie- 
nen todavia! ;Todos los amo, ninguno me ata, soy el genio 
de la tierra, el hombre que todo lo atrae hacia si, volvién- 
dolo todo libre en su espiritualidad! ;Oh, cémo he vivido...; 
yo no sé cémo tenéis valor de volveros de espaldas a la 
ventanilla! ;Como si no pasara nada detrds de vosotros! ; Es 
todo el mundo que pasa!” (11). Y este mundo que ve Ma- 
ragall asomada su alma a sus sentido, ;cdmo lo ve que tanto 
le arrebata? Lo ve en la imperturbable belleza de su simple 
realidad percibida por la naturaleza humana. 


SoBRE EL SABOR PANTEISTA DE ALGUNAS EXPRESIONES DE 
MaracaLu.—Ningtin lugar mejor que éste, después de tra- 


(10) Ob. compl., vol. X. El libro ideal. 

(11) “Yo no sé com teniu cor de girarvos d’esquena a la fines- 
treta. Com si no passés res darrera vostre! Es tot el mon que hi 
passa!” (Ob. compl., vol. XIX, Al carril. Pueden también leerse 
como modelos: Excursiéd a Tossa. Per les Altures. La visié de Gi- 
rona, en el mismo volumen. 
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tar del Sentimiento de la Naturaleza, para aclarar las ex- 
presiones y aun conceptos de Maragall que tienen un mar- 
cado sabor panteista. ;Qué hay de cierto en ello? Cuando 
Eugenio d’Ors entré en la habitacién donde yacia el cada- 
ver de Maragall y vid, en la biblioteca privada del poeta, 
las obras de Spinoza, consideré este hecho como la clave de 
ciertos aspectos de la ideologia maragailiana. Y, en efecto, 
lo narra como un descubrimiento (12). Pero es un descu- 
brimiento que nada descubre a los que hemos leido a Ma- 
ragall. No nos descubre nada, porque e] mismo poeta en 
la carta X a Pijodn (3 mayo 1903) dice que Spinoza, asi 
como otros grandes pensadores, “siempre le hacen el efecto 
de grandes poetas incompletos que, teniendo una visién 
del alma del mundo, carecen no obstante del don de la 
palabra viva para decirla’”. Y en la carta XLIII al mismo 
(8 julio 1908): “Leo Spinoza: Abstruso, pero de oro”. Es 
notable que el maestro Ors no aluda a estas dos citas que 
se encuentran, precisamente, en el mismo volumen que él 
ha prologado. Y la primera de dichas alusiones nos mues- 
tra que Maragall no se interesé por el sistema filosdfico de 
Spinoza —como no se interesé jamds por el de ninguno— 
ni era capaz, por temperamento, de meterse en tamafias 
elucubraciones, sino que de Spinoza le gustan ciertas expre- 
siones, que Maragall toma como poéticas, y las acomoda a 
su vision poética del mundo. En todo caso, pues, las expre- 
siones de sabor panteista de Maragall afectarian un vago 
panteismo meramente poético, pero nunca un panteismo for- 
mal y filoséfico como el de Spinoza. Ni una sola vez en 
sus obras duda de que él sea una unidad individual, dife- 
rente del resto del mundo; ni mucho menos confunde el 
alma del mundo con Dios, puesto que muchas veces afirma 
el origen del mundo por la accién creadora de un Dios per- 


(12) Prélogo al vol. XXIII, reproducido en Los Estilos del 
Pensar. (Madrid, 1945). 
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sonal (13). En fin, creemos trabajo superfluo el de esfor- 
zarnos en probar que Maragall no era panteista, puesto que 
el mismo poeta zanja la cuestién de manera definitiva. En 
efecto, a una sefiora que se escandalizaba de ciertas acti- 
tudes que en determinados momentos adopta el poeta y no 
acababa de comprender su pensamiento, le escribe (9 no- 
viembre 1911) una carta que concluye con estas palabras: 
“Asi me he esforzado en persuadir a Vd., sefiora, de que 
cuando digo que la vida es hermosa, no debe Vd. tomarme 
por un epicareo; y de que cuando digo de orientarla hacia 
su mas alla, no debe Vd. tomarme por un asceta; y de que 
cuando digo que todo es uno, tampoco debe tomarme por 
un panieista, porque yo sélo quiero ser cristiano” (14). 


REALISMO: POESIA Y REALIDAD.—De ordinario los poetas 
idealizan las cosas a costa de la realidad. El milagro de Ma- 
ragall consiste en que su intensidad poética esta en rela- 
cién directa con su realismo. Su crear consiste en alzar, 
mediante la “palabra viva”, el velo de lo aparente y des- 
cubrir el ritmo esenciai de lo concreto. Esta visién de la rea- 
lidad afecta a todos los érdenes de Ja vida césmica y de la 
especificamente humana. Manera eficaz de entender su rea- 
lismo seria, por ejemplo, comparar las obras de nuestro poe- 
ta con las de Rabindranath Tagore. Ambos son contempla- 
dores de primer orden. Veriamos que mientras Tagore con- 
templa el mundo en un estado de ensofiacién, Maragall nos 
da Ja sensacién de un alma despierta y vibrando al con- 
tacto de la realidad viva. Pulcramente José Maria Capdevila 
dice de la poesia de Maragall que “mas que un objeto bello 
en si parece un espejo de las cosas bellas, parece que nos 
‘despierta los sentidos para percibir la belleza de fuera..., 
no nos distrae del mundo Hevdndonos a un mundo de sue- 


(13) Cf. el Prélogo del P. Miguel d’Esplugues al vol. XV. 
(14) Wol. XV, Carta a una sefiora, 
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fios; al contrario, diriamos que nos distrae de nuestros sue- 
fios y nos acerca a la belleza de las cosas tal como son. No 
nos circunscribe la belleza en una obra de arte, nos la 
muestra en la vida. Y de esta realidad de la vida provenia 
la poesia, y de la poesia, reflexivamente, el pensamiento 
estético, como del hecho de Ja vida depende también la 
Etica y mds ampliamente la Metafisica” (15). 

En Maragall la realidad es la madre de la poesia. En 
una carta a Carlos Rahola felicita a éste por haber entendi- 
do la esencia de su poesia: “elevar sin causar vértigos y sin 
hacernos despreciar la tierra... para acertar a ver la belle- 
za que mora en las cosas cotidianas Ienas de virtud” (16). 
“Fl poeta, dice en un articulo, no ha de empefiarse en serlo 
mas que cuando la realidad le hable como a tal” (17). “El 
arte humano no ha de ir de lo ideal a lo real, sino al con- 
trario. Yo creo que la sana obra de arte es engendrada en 
una impresién de la realidad’ (18). Maragall escribe que la 
adjudicacién del Premio Nobel al poeta Sully es desacer- 
tada porque en la Memoria se hace constar que la poesia 
de Sully apenas refleja el mundo exterior y si principal- 
mente el mundo del espiritu, y esto, dice, es una “recomen- 
dacién muy mediana para un poeta” (19). Reuniriamos, sin 
duda, algunos centenares de textos parecidos si tuviéramos 
la curiosidad de numerarlos, pero creemos de _ particular 
interés uno que se encuentra en una de las cartas de nues- 
tro poeta Unamuno, en la que se pone de manifiesto la 
opuestamente radical concepcién de la poesia por parte de 
los poetas castellanos y de los catalanes. Dice Maragall a 
‘Unamuno: “Es Vd. un poeta, es el poeta castellano de nues- 
tros tiempos, poeta al revés, 0 al menos, al revés nuestro; 


(15) Prélogo al vol. I de la ob. compl. - 
(16) Vol. IX, Epistola XXXIV. 

(17) Ob. compl., vol. X, Verso y prosa. 
(18) Ibid. La obra y el titulo. 

(19) Ibid. Un premio al idealismo. 
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poeta de dentro a fuera. Porque a nosotros es la luz, son los 
campos, son los montes, son los actos y los gestos humanos — 
los que se nos meten dentro y nos mueven y vuelven a salir 
en palabras con el ritmo que ellos mismos han promovido 
en nosotros; pero en el poeta genuinamente castellano, en 
Vd., todo empieza dentro; alli esté su luz, alli sus campos, 
alli sus montes, alli la humanidad toda y Dios mismo; y de 
alli sale originariamente el verbo inflamado para dominar, 
para hacer servir a su expresi6n campos y montes y sol y 
estrellas y los actos y gestos humanos y el alma del Univer- 
so... La emocién de Vd. viene generalmente de la reflexién 
y por esto a nosotros (intuitivos del alma universal a tra- 
vés del mundo) nos parece impura, y a Vds. la nuestra les 
parece sensual y vana. A nosotros segin Vds. nos ahoga la 
estética, a Vds. les consume la légica, segin nosotros” (20). 

Y como por ejemplo, entre muchos, esté “La vaca cega”, 
de todos conocida. ;Cudndo poeta alguno con su palabra, 
ni pintor con su paleta, alcanz6 mayor belleza que Mara- 
gall, tratandose de un ser tan cotidiano y doméstico como es 
una vaca? Y el menos conocido del ““Comte Arnau”, cuando: 
e] poeta canta una realidad tan fuerte como es el parto de 
la esposa. De este pasaje dice un ilustre e ilustrado critico: 
“No sé que jamds esta escena intima y fundamental de las 
familias, desde que el mundo es mundo, haya tenido una 
expresi6n tal de grandiosidad y de crudeza biblica” (21). 

Y esto, entiéndase bien, no tiene nada que ver con el 
naturalismo estilo Zola. Al esteta catalan le preserva de caer 
en este naturalismo su visién integral de la realidad. En 
esta vision integral esta siempre presente el elemento ideal, 
_ parto del choque de la realidad con la naturaleza integral del 
hombre, en la que el ideal vive en virtud de su misma na- 
turaleza humana. 


(20) Vol. XXIII, carta X a M. de Unamuno. 
(21) Alcover, Joan Maragall (Conferencia). 
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En la critica de una novela catalana escrita bajo la in- 
fluencia de este realismo mal entendido de Zola, dice Ma- 
ragall: “Es un libro fuerte e incompleto, como toda obra_ 
artistica inspirada en una visién parcial de la realidad vi- 
viente” (22). 


Su HUMANISMO: LA MEDIDA HUMANA.—“Yo alli donde 
encuentro al hombre, alli vivo fuertemente” (23), escribe 
Maragall. Hemos visto también que la realidad fuertemente 
sentida y vivida es la que ofrece la poesia al poeta. La con- 
secuencia es clara: si en esta realidad viva esta el hombre, 
la poesia que de ella nazca seraé una poesia humana in- 
evitablemente. Asi es en efecto. Pero la poesia de Maragall 
no s6lo es profundamente humana por nacer de una fuerte 
impresién de la visién de la realidad humana; lo es, ade- 
mas, por otra razon que interesa mas directamente a nuestra 
filosofia y a nuestra estética y es porque siente, juzga y, 
sobre todo, ve la realidad con “la medida humana” (24). 
Expresién frecuente en sus escritos que significa la manera 
de ver las cosas conforme a nuestra naturaleza mixta y 
en perfecto equilibrio, a nuestra capacidad de hombre, limi- 
tada, si, pero real y eficaz frente a los problemas del hom- 
bre. Medida humana que en filosofia es aquella conciencia 
practica de la limitacién de nuestras facultades y que en 
estética es la clara visién de que la belleza en este mundo 
el hombre la alcanza en aquella frontera del espiritu y de 
la carne de que hablaba el Obispo de Vich, frontera que es 
precisamente la tierra en que trabaja el esteta. De manera 
que en Maragall el grado o medida del valor estético de una 
obra artistica guarda proporcién con el grado de conformi- 


(22) Vol. XVIII, Un libro fuerte e incomplete. La novela a 
que se refiere es Drames rurals, de Victor Catala. 

(23) Vol. TIX, carta IV a C. Rahola. 

(24) Véase la critica que hacemos de este humanismo y rea- 
lismo en nuestro comentario final al Cant espiritual (Nota 60). 
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dad a esta “medida humana” que hemos explicado. Asi, 
criticando la novela Sots feréstecs, de R. Casellas, escribe: 
“En la repulsién que el autor nos hace sentir por aquellos 
payeses, tristemente malos, acabamos por perder la medida 
del valor humano de los mismos, porque ni cerca, ni lejos, 
ni al lado, ni en el fondo aparece un alma viviente normal 
que nos recuerde el mundo real en que vivimos...; por esto 
su belleza es siniestra: el artista ha fracasado en el con- 
junto” (25), a pesar de las grandes cualidades y méritos que 
le reconoce. Mas expresivo y profundo todavia, hablando de 
otro escritor, dice: “no es un artista para resolver la sensa- 
cidn del misterio en el afan trascendental de la forma, que 
sefiala la medida normal humana del sentido de la esencia 
de las cosas” (26). 

En Maragall, el esteta, el poeta, el hombre, el filésofo, 
el politico, el socidlogo, todo esta junto a la par. Esta todo 
en todo lo suyo. Por esta razén siempre es esteta, ya nos 
hable de temas poéticos, ya de politica, ya de paisajes; pero 
sobre todo es hombre, un hombre que vive en un estado 
habitual de gracia estética. Estamos ciertos que nuestro lec- © 
tor gustard el hermoso texto con que concluimos este punto, 
esta pdgina en que las dos notas de realismo y humanismo 
aparecen de una manera inseparable, brotando del estudio 
de nuestra naturaleza humana y fundadas en razones filosd- 
ficas y religiosas incluso. “El arte humano no debe ir de lo 
ideal a lo real, sino al contrario. Yo creo que la sana obra 
de arte es engendrada en una impresién de Ja realidad que 
produce la emocién artistica... Toda cosa humana, para te- 
ner virtud, ha de arrancar de la naturaleza del hombre; y 
el arte, que es cosa tan honda en él, no puede tener virtud 
si no arranca de ella; y aunque diga el idealista que la 
esencia del hombre y su fuerza residen en la idea divina 


(25) Vol. XVIII. Prosa catalana. 
(26) Vol. XX, prélogo a Comtes dun fildsof, de Diego Ruiz. 
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que lo engendré, habiendo aparecido esta idea a través de la 
tierra, a través de ella hay que ir a buscarla y a recoger 
su fuerza; y por esto el arte verdaderamente humano sélo 
puede salir de la realidad para devolver a Dios humana- 
mente lo que El, divinamente, puso en la tierra. El hom- 
bre es, pues, la planta y el florecimiento espiritual de la tie- 
rra: toda la tierra tiende a Dios que la crié y esta tensién 
es la que produce al hombre, tierra espiritual; pero querer 
partir del espiritu y nada mAs, es querer ser flor sin tron- 
co ni raices, flor que se sustenta en el aire; es hacer traicién 
a la tierra y a Dios que para algo la crié; y ni las flores 
se sustentan en el aire, ni el traidor en su traicién; y por 
esto la obra de arte que arranca de una pura idea ha de ser 
una obra desgraciada” (27). 


Su opTimisMo.—El optimismo es en Maragall un coro- 
lario de su realismo. Efectivamente, mirada la realidad en 
todo su conjunto, abunda mucho mas el bien que el mal en 
el Universo. Si asi no fuera, ;no seria la existencia del 
mundo una existencia de seres enormemente disminuidos 
en su constitucién ontolégica?; y vemos no ser asi. Pero 
écémo podria ser pesimista un hombre que ve la realidad 
césmica y humana como nadando en la belleza? 

El optimismo de Maragall tiene dos facetas: una, poé- 
tica, obedeciendo a su temperamento y como reaccién a los 
poetas llorones de su tiempo, como se puede ver en las poe- 
sias “Cant de Novembre”, “Cant de Maig”, “Cant d’alegria”; 
y otras en que razona filoséficamente los motivos de su op- 
timismo. Dos razones principales existen: La primera es la 
misma naturaleza de la vida césmica, tal como la ve y con- 
cibe Maragall. El Mundo con su continuo movimiento, con 
su incesante transformacién, aparicién y desaparicién de 


(27) Vol. X, La obra y el titulo. 
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formas, camina hacia un fin, hacia momentos cada vez mas 
perfectos, cada vez mas depurados, ascendentes. Las formas, 
manifestativas de la esencia de los seres, son la plasmacién 
del afan y anhelo de superacién y hermosura que todo ser 
lleva en sus entrafias. Pero las formas, a su vez, tienen tam- 
bién su afan trascendental hacia una superior belleza. Ma- 
ragall considera “el mal como tiniebla que quiere ser luz 
(a través de su fermentacién), su anhelo es liberarse de las 
fuerzas obscuras e ir siempre a la luz: al amor sin odio, a 
la verdad sin argumento, a lo bello sin contraste” (28). 

En su articulo La sardana y el género chico, dice: “Toda 
agua sale clara de la fuente; después corre y se enturbia; 
pero por mil caminos —aire, plantas, nubes, mar— vuelve 
a la pureza del manantial... Parecidamente ocurre a los 
hombres; por esto no tenemos derecho a la desesperacién, 
ni tampoco a petrificar ningun ideal” (29). La segunda ra- 
zon se apoya en la visién total de la realidad. Sobre ello 
escribe a su amigo L. Lluis: “segin parece, no has tomado 
aun el pesimismo por el lado optimista... Creo que una con- 
cepcién total (y no mutilada como hasta ahora la hemos 
tenido) de la vida, llevara consigo la calma y, despojando- 
nos entonces del endeble pesimismo romantico, nos hundi- 
remos con beatitud en un sano naturalismo” (30). Asi pen- 
saba ya en plena juventud, préximo a los treinta, edad en 
que los hombres que reflexionan empiezan a ver claro en 
las realidades de la vida y se dan cuenta del valor que tiene 
la serenidad sobre la pasién. Pulcramente dice del optimis- 
mo maragalliano un escritor, después de estudiar el am- 
biente de pesimismo que tanto abundaba en la literatura 
contempordnea de Maragall: “Contempla la creacién con 
ojos alucinados por el misterio. Mas no un misterio de dolor 


(28) Vol. IX, Fermentum. 
(29) Vol. VII. 
(30) Vol. IX, Carta a Lluis Lluis (7 marzo 1888). 
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y tiniebla como el de Maeterlink, sino un misterio de glo- 
ria y de exultacién que desborda en himnos y hace del es- 
critor y el poeta un arpa viviente, estremecida por las au- 
ras armoniosas y la vibracién divina de la luz en los es- 
pacios inconmensurables” (31). 


La ESTETICA DE LOS ELOGIos (32).—Hemos explicado 
en las paginas anteriores su actitud estética general y las 
caracteristicas generales también de dicha actitud. Vamos a 
ver ahora concretamente sus doctrinas. 

Toda la produccién maragalliana es un comentario vi- 
vido de sus teorias; pero Maragall, ya en plena madurez, 
hizo un esfuerzo para reducir a sistema estas teorias; de este 
esfuerzo nacieron los Elogios de la Palabra y de la Poesia, 
donde se encuentran principalmente sus ideas estéticas; pero 
solamente en un sentido amplisimo puede decirse que cons- 
tituyen la exposicién de un sistema. 

a) KElogio de la Palabra._-La mirada contemplativa de 
Maragall tiene la particularidad de ver a través de la forma 
actual de las cosas, y simulténeamente con la visién de es- 
tas mismas formas, el caos original del que emergen. Es 
decir, que es una percepcién, una visidn que se hunde en la 
profundidad del tiempo y ve cémo el primitivo caos cés- 
mico se ordena y se embellece en los comienzos del tiempo 
en virtud de la Palabra divina. Fué entonces el principio 
del mundo. Pero aquel proceso de estado caédtico a estado 
de forma es constante en el mundo. Las formas se apagan 
y se hunden en el seno de lo temporal caético para reapa- 
recer de nuevo puras y vivas. Ahora bien, el poeta participa 
de este poder creador divino. Ante la visién de estas formas, 
quédase el poeta enamorado, “encantat”, y esta vision en- 


(31) M. de los Santos Oliver. Prélogo al vol. III de las Ob. 
comp]. de Maragall. 
(32) Ob. compl., vol. III. 
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gendra en el alma humana “un profundo anhelo de ex- 
presién, de decir lo que ve; entonces, fruto de este anhelo, 
brota espontaneamenie la palabra, como encarnacién expresi- 
va de esta visién. Siendo el hombre espiritu y materia a la 
vez, todo su ser humano estA vivo en su expresi6n; por 
esto las palabras, cuando se dicen por necesidad de expre- 
sién, son vivas, son verdaderos seres producidos por el an- 
helo de expresién del hombre; brevemente: una palabra es 
una creacion. 

Maragall medité toda la vida el misterio de la vida hu- 
mana que palpita escondido en las palabras, y por esto es- 
cribia: “La palabra es la mayor maravilla del mundo, porque 
en ella se abrazan y confunden toda la maravilla corporal 
y toda la maravilla espiritual de nuestra naturaleza. Pa- 
rece que todo el esfuerzo del universo tiende a la formacién 
del hombre y el del hombre a la formacién de la palabra”. 
Comenta Maragall el “in principio erat Verbum” de San 
Juan y observa que “no hay nombre, por infima que sea 
la cosa que nos represente, que no haya nacido en un mo- 
mento de inspiracién”, palabras que bien claramente nos 
dicen gue el origen del lenguaje es antes estético e intuitivo 
que conceptual. Y nos da ademas la clave del secreto de la 
poesia lirica que con palabras completamente ordinarias nos 
transporta a estados espirituales extraordinarios, cuando di- 
chas palabras han nacido en momentos de inspiracién, es 
decir, por necesidad de expresién. Tal es el secreto de la 
misma poesia maragalliana, cuyo léxico, siendo mucho mas 
pobre que el de la mayoria de los poetas, tiene una riqueza 
de sentido y una intensidad poética que no se hallan fa- 
_cilmente en otros poetas (33). 

“Dios, continiia, parece crear en la voz inspirada del 
poeta” (pag. 76). A causa de esta participacién que el poeta 


(33) C£..Enfasis literario, en el vol. X de las Ob. compl. 
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tiene del poder creador de Dios, habla Maragall de la san- 
tidad de la palabra; teme decir palabras vacias, estériles, 
muertas, y conmina a los poetas a que se callen, que no 
hablen sino cuando las palabras, como flores en la prima- 
vera, revienten por la plenitud de vida. Cuando de esta 
manera habla el poeta, los hombres le escuchan agradeci- 
dos, porque “les redime de toda contingencia por el encan- 
to, que les era desconocido, de la palabra absoluta”. En 
cambio, cuando Ilenan los ritmos con palabras muertas, la 
gente los toma por maniaticos, como lo son en efecto. Por 
estas razones, muy légicamente recomienda la poesia popu- 
lar como la mejor escuela de poesia, porque el pueblo 
nunca canta por vanidad, sino Gnicamente por necesidad de 
expresién. Maragall considera mas poeta al marinero o al 
pastor en sus conversaciones ordinarias que al artista versi- 
ficador. “Aprended, dice, de los marineros y pastores..., 
hablan rara vez, pero si hablan, sus palabras vienen llenas 
de sentido”. Los poetas, por tanto, s6lo hablaran cuando des- 
borden de amor, “porque ellos son como enamorados de 
todo lo del mundo..., miranlo todo y se encantan..., enton- 
ces dicen algunas palabras creadoras y, semejantes a Dios 
en el primer dia, de su caos brota la luz. Por esto la palabra 
del poeta brota con ritmo y luz, con el ritmo luminoso de la 
belleza” (pags. 74-77). Tomando como principio esta teoria 
de la palabra viva, aparece mds clara nuestra expresién que 
hemos usado repetidas veces de “estética regionalista”. Y, 
en efecto, el mismo Maragall saca la consecuencia en este 
Elogio de la Palabra, consecuencias tan importantes para la 
cultura como para la politica: “al predicar, dice, la fidelidad 
a las lenguas populares, no otra cosa predicamos que el 
nuevo imperio del verbo creador. Pues siendo el verbo crea- 
dor del mundo, zquién sino el verbo ha de regir el cielo?, 
équé otras fronteras sefialar para ello al gobierno de las 
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naciones sino aquellas mismas trazadas por el vario sonar 
de la palabra humana?” (pag. 82). 

Conviene también anotar aqui la observacién que en 
otro lugar hace respecto al elemento musical del lenguaje 
hablado (no cantado). Este elemento musical forma parte 
de la misma substancia de la palabra-expresién. “La mt- 
sica del lenguaje, dice, no es simplemente musica, porque es 
una sola cosa con la idea-sentimiento” (34). Por el hecho 
de que la palabra tiene un poder creador esta intimamente 
ligada con la otra manifestacién de poder creador que es 
el amor. “No hay lengua, dice, mds universal que la del 
amor. Y en ella se entenderdn los hombres por la sola ar- 
monia natural de la palabra viva y pura..., mientras que 
ahora la mutua inteligencia por palabras superficiales apren- 
didas lejos del amor es un entenderse sin entenderse” (pé- 
ginas 81-82) (35). 

Dijimos anteriormente que las coincidencias de Maragall 
con Novalis se referian principalmente a su teoria de la 
Palabra Viva. Efectivamente, ambos aceptan las consecuen- 
cias de la doctrina idealista del lenguaje de Vico, Humboldt 
y Fr. Schlegel; para todos ellos la palabra, el lenguaje, es 
la primera accién poética de la humanidad y dan a la len- 
gua el nombre de poesia. Para Maragall y Novalis la palabra 
es un fermentum o simiente de virtudes milagrosas, una floi 
que se abre esponténeamente con la pureza de la inocencia 
original. Las virtudes atribuidas a la Poesia o a la Palabra 
se encuentran a cada paso en el Enrique de Ofterdingen, 


(34) Cf. el articulo La joven escuela castellana. Ob. compl., 
vol. X. 
(35) Véase el articulo Las palabras y lo Indecible, de R. Gomez 
‘de la Serna en Revista de Occidente (enero, 1936), pags. 56-89; tiene 
puntos de vista que parecen inspirados en Maragall, por ejemplo: 
“Ta Academia no invent6é nunca ni una palabra, entre otras cosas 
porque asi hubiera amanecido esterilizada y muerta... Hay que 
reaccionar contra las palabras inertes y preferir lo incompleto a lo 
perfecto... La palabra se logra en un estado mistico, etc. 
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de Novalis. En Maragall, entre otros pasajes, es notable el del 
Escolium, de la segunda parte del “Comte Arnau”, cuando 
la sombra de Adelaida replica al poeta: “jOh, la voz sin 
sonido del que esta difunto! No es ésta la que yo quisiera, 
sino aquella salida de mi pecho de carne... aquélla, amigo, 
es la que te pido, y lo demas que con ella esta relacionado. Y 
si tu poesia no tiene tanto poder, si no puedes devolverme 
al mundo, calla-y termina”. Es, pues, un verdadero poder 
magico el que aquellos grandes remanticos atribuyen y exi- 
gen a la Poesia. Su amor a la poesia popular se explica 
porque la considera como expresiones vivientes hechas de 
palabras vivas que nacen en boca del pueblo henchidas de 
sentido. 

Ademas, es légico que Maragall exalte la palabra viva, 
porque “su escuela estética es e] vitalismo. La teoria de la 
palabra viva no es mas que un ensayo heroico de sistema- 
tizacién de esta fe mistica en la vida, de este vitalismo mis- 
tico con que él sentia no solamente la poesia, sino también 
el lenguaje y toda manifestacién del poder creador del es- 
piritu” (36). En consecuencia, sentia una verdadera adora- 
cidn por todos los natalicios, todos los comienzos, las au- 
roras, las infancias y adolescencias, por todo lo que tienen 
de inacabado, de presentido, de posibilidades infinitas, por- 
que en ellas la vida se manifiesta de una manera mas viva, 
espontanea y original. En fin, afiadimos nosotros, en Ma- 
ragall se da la mas completa identificacién de su teoria con 
su vida personal, su actividad humana era su propia estética 
hecha carne, su vida fué una vida bella. De él podemos 
decir lo que él mismo escribia de Pijodn: “para él no hay 
mas que una poesia: la vida misma floreciendo su eternidad 
en palabras” (37). 


(36) Montoliu. Prélogo al vol. XIX de las Ob. compl. de Ma- 
ragall. 
(37) J. Pijoan y su Canconer. Ob. compl., vol. XVIII. 
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b) Elogio de la Poesia—Complemento y parte inte- 
grante a la vez de la teoria de la palabra viva es su concep- 
to de la poesia. Definela en su Elogio como “el arte de la 
palabra” (pag. 87), como “un ritmo de sonidos de ideas” 
(pag. 92); “la poesia ha de ser el ritmo de Ja creacién vi- 
brando a través de la tierra en la palabra humana” (pdgi- 
na 115). Llamamos la atencién sobre la tan atrevida como 
exacta expresién un ritmo de sonidos de ideas. Para Ma- 
ragall, y nos parece que esta en lo cierto, Jas diversas len- 
guas no son mas que manifestaciones del lenguaje humano 
que es uno, en cuanto obedece, en primer término, a la 
necesidad de expresién de todo hombre; asi como las pala- 
bras no son sino manifestaciones de una Palabra. Sabemos 
todos que la visién estética es una visién religadora y uni- 
ficadora de las cosas. Siendo asi, una poesia, segin Maragall, 
sera tanto mas poesia cuantas mas cosas diga y exprese con. 
las menos palabras. Tal fué su tendencia personal, “esta 
irresistible tendencia mia a sugerir un mundo con una sola 
palabra intensa que para mi es el ideal de Ja poesia”. Y 
en una carta a Unamuno nos da la razén: “decir las mas 
cosas posibles en las menos palabras posibles a causa del 
ritmo de ellas” (38). Es decir, que el ritmo de la poesia 
no solamente suple muchas palabras, sino que por el rit- 
mo de palabras vivas crea toda una situacién, un ambiente 
que se expresa y vivifica como onda sonora que se extiende 
desde el centro de la palabra viva en funcién de poesia. Todo 
esto significa “un ritmo de sonidos de ideas”. Supuesto un 
tal concepto se explican los demas detalles. Tales son: que 
“en poesia el concepto viene por el ritmo de las palabras” 
(pags. 106-107), que los rellenamientos de versos que como 
artista hace todo poeta en poemas largos, aunque sea el mis- 
misimo Dante, no son sino “pruritos ritmicos”, impurezas 


(38) Carta IX a J. Pijoan y VIL a Unamuno. Ob. compl. vol. 
XXIi. 
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fabricadas por los “propdsitos de la razén”. Es decir, los 
ritmos de la poesia son vibraciones de la vida y los anadidos 
por el arte son cuerpos muertos (39). Segin Maragall los 
diversos géneros de poesia nacen de estas impurezas, por- 
que la poesia, dice, es una como uno es el oro. “Lo que 
se llama epopeya, drama, etc., no es sino la ocasién o la 
maquina de la poesia que es una sola en todo ello, la 
Palabra entre mil palabras, el ritmo entre ideas” (pag. 99). 
Por todas estas razones la poesia popular es para Maragall 
la suprema escuela de poesia. Para él la poesia popular “no 
es un género, sino un estado de la poesia”. La poesia pura, 
oro puro, es un ideal y la poesia popular es la que mas se 
acerca de este ideal y lo aleanza algunas veces. Comprimiendo 
el pensmiento de Maragall sobre el particular podemos asi 
expresarlo: La poesia popular (cancién popular) nace de 
un hombre del pueblo, sea letrado o iletrado. Aunque Ilena 
de vida y expresién, siempre tiene alguna impureza o puntos 
muertos. Pero precisamente la esencia de la poesia popular 
no consiste en que la haya inventado éste o aquél, sino que 
pasando de boca en boca por tradicién oral, sufre, a tra- 
vés del tiempo, una lenta y segura purificacién durante la 
cual van cayendo las palabras muertas, como escorias ad- 
heridas al oro puro y se va adaptando al espiritu comin 
del pueblo, el cual va quitando escorias y poniendo en su 
lugar el oro puro, poesia pura, poesia que es creacién, no 
ya de un poeta, sino de toda una serie de momentos poé- 
ticos sucesivos de muchos hombres pertenecientes a genera- 
ciones diversas (pero téngase en cuenta que se trata siem- 
pre de canto de individuos, no de la masa. El pueblo no 
es una multitud amorfa, sino una reunion de individuos bien 
definidos). De aqui la insuperable intensidad expresiva de 
la poesia popular y de lo folklérico. . 


(39) Cf. Ob. compl., vol. XX, Préleg al llibre de Poesies de 
D. Fr. Pujols. 
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Comprendida asi la poesia popular, se explica la poca 
importancia que da Maragall a la regularidad de las estrofas 
y de los versos, puesto que lo primero es la vida y la ex- 
presion, y la poesia popular esta llena de irregularida- 
des (40). Es mejor dejar versos inacabados que unificar el 
metro con rellenamientos artisticos. 

No se crea por esto que Maragall rechaza los metros 
tradicionales; incluso sospecha que “en la majestad miste- 
riosa del ritmo cldsico dominante, tal vez resuene el ritmo 
natural en una de sus formas madres”. Lo que quiere, ante 
todo, es verdad de poesia. Los metros tradicionales son 
como canales seculares, pero “si la expresién viva, en su 
viveza, salta a fuera del canal secular, salte antes que pe- 
rezca su gracia...; ciertamente, mas vale verso correcto que 
incorrecto, pero todavia mas, palabra viva en éste que muer- 
ta en aquél” (pags. 108-111). 

La poesia popular es la suprema escuela, porque tam- 
bién cumple mejor que ninguna las condiciones de la crea- 
cién artistica ideal; la espontaneidad, porque el pueblo, in- 
dividualmente, s6lo canta cuando le sale de dentro; la pu- 
reza, porque no suele cantar con segundos fines, sino sdlo 
para embellecer el momento; la sinceridad, porque aban- 
dondndose a una humilde repeticién, sédlo afiade o varia lo 
que le salta imprevisto y con gracia (pag. 114). 

Finalmente, una dificultad surge, prevista ya y resuelta 
por el mismo Maragall. Para crear una poesia tan esponta- 
nea, gno serd mejor que el poeta sea un ignorante? A esto 
responde que cuanto mds sabio sea, mejor, mientras en el 
momento de la poesia lo olvide todo y se abandone a la re- 
velacién de la forma que tiene delante; asi obrando, “su 


(40) Los estudios de la poesia popular castellana Ievados a 
cabo por Cejador en La verdadera Poesia Castellana, y principal- 
mente Henriquez Hurefia, la Versificacién irregular, pueden adu- 
cirse, entre otros, como pruebas decisivas a favor de esta teoria de 


Maragall. 
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inocencia no sera la del que guarda rebafios, porque con- 
; : ’ a AN tk ay 
tendra todo lo que esté en él, y sera una superior Inocencia 


(pag. 105) (41). 


OTRAS DOCTRINAS ESTETICAS.—Aparte de los conceptos 
fundamentales de la palabra y de la poesia, encuéntranse 
en los Elogios los principales puntos doctrinales que todo 
esteta estudia con respecto a esta disciplina. Componién- 
dolos ordenadamente nos ofrecen un breve pero sustancio- 
so cuerpo de doctrinas dignas de la mayor atencién. Asi 
Maragall define la belleza como “la revelacién de la esen- 
cia por la forma” (pdg. 97) y el arte “la belleza transhu- 
manada, devuelta a Dios de mas cerca por la humana ‘ex- 
presién del ritmo revelador que esté en la forma natural”. 
Esta definicién del arte contiene el fundamento del rea- 
lismo estético de Maragall. En una forma natural hay un 
ritmo revelador de la esencia de una cosa, pero este ritmo, 
de hecho, sélo revela algo cuando el hombre lo desentra- 
fia. Descubrir este ritmo es la misién de todo artista. No 
inventar ritmos con la imaginacién, sino descubrirlos con 
la perforacién de la realidad. En el Elogio de la Poesia 
encontramos ademas un analisis insuperablemente descrito 
del complejo de la experiencia estética, distinguiendo con 
precisa claridad el momento estético del momento religioso, 
del filosdfico, del cientifico, del politico, del moral y de todo 
otro cualquier momento, aunque juntos todos estos mo- 


(41) Nadie mejor que Quintiliano (él lo aplicaba a la Oratoria) 
ha expresado esta gran verdad: que la obra, fruto del ingenio, apa- 
rece como empapada por la virtud de todos los conocimientos ad- 
quiridos, aunque no se trate de ellos en una determinada obra. El 
ilustre gramatico se ocup6 de este particular en el cap. X del libro 
I de su Institutio oratoria. Su pensamiento esta bellamente conden- 
sado en estas palabras: “Nos mirabimur, si oratio, qua nihil proes- 
tantius homini dedit provindentia, pluribus artibus eget?; quoe, 
etiam cum se non ostendut in dicendo, nec proferunt, vim tamen 
occuliam suggerunt et tacitae quoque sentiuntur’. 
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mentos se den juntos en la contemplacién de un mismo 
objeto. Lo ilustra con un ejemplo que creemos agradaré al 
lector conocerlo. “Contemplo el mar, dice, y me inunda el 
sentimiento de un Creador: es mi momento religioso; me 
pregunto por qué y para qué ha sido creado: es mi momen- 
to filoséfico; de aqui paso a considerar cémo ha sido hecho: 
es mi momento cientifico; pienso en los peligros de los 
marineros, que como hombres son hermanos mios y en lo 
que convendria hacer para mejorar su suerte: es mi mo- 
mento moral y mi momenio sociolégico. Mas entre todos 
estos momentos hubo uno quiz4 en que el mar, la tierra 
y el cielo me interesaron sélo como forma: el cielo por lo 
grande, azul y claro; el mar por su rumor, movimiento y 
brillo; los hombres por su figura; la barca por su balanceo 
entre dos inmensidades, y hasta de mi mismo me intere- 
saron s6lo las figuraciones de mi sentimiento evocadas por 
lo que delante tenia. Y también Dios se ha movido en mi 
sdlo por esto. He aqui la emocién estética que ha trascen- 
dido no a oracién, ni a reflexién, ni a curiosidad, ni a pie- 
dad, ni a industria, sino solamente a un afan de expresién, 
sin otro interés que el de la expresién en si misma, a dar 
mi forma de aquella forma. He aqui la emocién artistica y 
naciendo de ella el arte, la belleza transhumanada: la ex- 
presién de la forma natural”’. 

En este andlisis esta bien claro lo que Maragall piensa. 
respecto a las relaciones entre el Arte y la Moral; no obs- 
tante, se extiende mds concretamente sobre el particular 
(pd4g. 117) para que no quede duda alguna. “Y no me 
acuséis ahora de que mi sentimiento del arte sea el de una 
-cosa fria e inhumana; porque el arte y la poesia traen en 
si mismos su propia nobleza, justicia y piedad, su propia 
eficacia... Todo esta en todo, a condicién de que cada cosa 
tenga lo suyo a su manera y segin su naturaleza (sentencia 
digna de Leibnitz). Cada estado humano en su _ plenitud. 
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se basta a si mismo; todos son caminos de Dios de que he- 
mos menester en la complejidad de nuestra imperfeccion... 
La mayor eficacia de las cosas esta en la pureza de su na- 
turaleza respectiva. Atended, pues, a la pureza de vuestra 
emocién, poetas”. 

Contiene, a nuestro parecer, este texto un concepto de 
alta estética metafisica, que es también, a nuestro juicio, la 
verdadera solucién de las discutidas relaciones entre el arte 
y la moral. Se trata aqui de una pureza ontoldégica; toda 
cosa cuanto mas es ella misma es mas eficaz. Pues bien, el 
arte cuanto mas sea él mismo, mas eficaz sera en todos los 
érdenes, incluso en el moral, porque siendo lo que debe 
ser, esta en el punto justo del orden universal que Dios le 
ha asignado, queriendo que e] arte sea primariamente ma- 
nifestacién del atributo de Belleza; secundariamente, ma- 
nifestaci6n de otros atributos. En consecuencia, la pureza 
ontolégica de una cosa esta esencialmente ligada con su ver- 
dad y con su bondad. 


A) Doctrina de la Forma.—*A mi la realidad sélo me 
habla por su forma y me habla sin enternecimiento, de una 
gran serenidad del fondo de la vida” (42). Quien tal es- 
cribe no puede menos de ofrecernos interesantes doctrinas 
acerca de la forma. Ante todo, anotemos la profundidad de 
su concepto. El fondo de la vida, caédtico, obscuro y turbu- 
lento se ordena, se aclara y se serena en la emergencia de 
la forma. Maragall nos habla claramente de la forma natu- 
ral y de la forma artistica. “Forma es la huella del ritmo 
de la vida en la materia”. “La forma artistica no puede con- 
sistir sino en el ritmo de la expresién humana despertado 
por aquel del cual procede: un ritmo de lineas, de colores, 
de sonidos puros, de sonidos de ideas (éste es la poesia) que 


(42 Carta XXIV a Pijoan. 
[64] 
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da al hombre por afinidad a la naturaleza y como grado 
superior y consciente de ella” (43). Y en otro lugar, acla- 
rando de propésito sus conceptos acerca de la forma, dice: 
“ésta es la sucesién esquematica del Elogio de la Poesia: 
vida-esfuerzo-ritmo (forma natural), revelacién por éste de 
Dios en el hombre (forma artistica)” (44). La esencia de 
las cosas tiene un sentido, una internacionalidad y nosotros 
buscamos descubrir este sentido. Pues bien, segin sefiala 
nuestro esteta, “en la forma hay un afdn_trascendental 
que sefiala la medida normal humana del sentido de la 
esencia de las cosas” (45). Maragall no admite, y niega, la 
distincién entre el fondo y forma (46) reconociendo al 
mismo tiempo que a una mayor cultura corresponde un 
mayor contenido estético y, por consiguiente, un sentimiento 
mas complejo e intenso de la belleza de la obra artistica (47). 


B) Condiciones del Arte Verdadero.—Para que una 
obra de arte merezca el nombre de tal, requiere que haya 
sido producida bajo el imperio de la espontaneidad, de la 
pureza y de la sinceridad. 

a) La espontaneidad de la inspiracién es la sefial de 
que la voluntad divina quiere revelar en un momento dado, 
por medio de nosotros, la esencia de alguna cosa. 

b) La pureza, que en estética significa “el desinterés 
de toda otra cosa que no sea la forma’. Maragall es el gran 
enamorado y cantor de la pureza estética. La siente donde 
quiera que esté, en los nifios, en las flores, en los elementos, 


(43) Elogio de la Poesia, pags. 87 y 92. 

(44) Carta XXXII a C. Rahola, vol. IX. Toda ella es un co- 
mentario al concepto de forma. 

(45) Prodlogo a Comtes d'un filésof, de Diego Ruiz, vol. XX. 

(46) Cf. Elogio de la Poesia, pag. 106. 

(47) Asi, escribiendo a Pijodn, que le narraba las delicias ex- 
perimentadas contemplando la fachada del monasterio de Ripoll: 
“;Cémo enriquece nuestras sensaciones artisticas la cultura cien- 


tifica!”. Carta XXXII. 
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en las acciones, en todo. Muchos son los lugares en que la 
exalta, pero entre todos, son célebres aquellos versos que 
cual exclamacién espontdnea brotaron de su pluma, ha- 
biendo oido a Beethoven interpretado por un nifo: 


Has vuelto a ensefiarme la pureza, 
no la habia del todo yo olvidado 

(no del todo, criatura, no del todo). 
Mas ahora, a mis afios, he aprendido, 
de éste tu coraz6n y por tus manos, 

la ciencia de volver a ser un nifo 

con la riqueza del mundo adentro (48). 


Palabras que confirman lo que ya dijimos: que Mara- 
gall contemplé el mundo con ojos de nifio y con la con- 
ciencia de una mente adulta. 

c) Sinceridad en la expresion.—Distingue tres grados 
de sinceridad: 1.° La sinceridad usual y superficial. 2.° De- 
cir una cosa por una fuerte necesidad de expresién, pero 
sin que esa fuerza haya sido suficiente para determinar por 
si sola la expresién misma. 3.° La sinceridad propiamente 
poética “balbuceo divino espontaneamente brotado a través 
del poeta con el mismo ritmo originario que sintié de la 
forma que le hechizara” (49). 

Como vemos, este gran vitalista que fué Maragall adopta 
una posicién notablemente pasiva en la creacién artistica. 


(48) “Has tornat a ensenyar-me la puresa. 
Del tot jo no Vhavia desapresa 
(no del tot, criatura, no del tot!) ; 
pero ara, als meus anys, la saviesa 
de tornar a ésser nin, amb la riquesa 
de tot lo mén a dintre, jo l’he entesa 
per tes mans, criatura, per ton cor.” 


(Havent sentit Beethoven per Miecio Horzowski, infant). 
(49) _Elogio de la Poesia, pags. 92-96. 
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La voluntad sélo puede crear “fantasmas de expresién, nun- 
ca formas vivas”. La accién de la voluntad es importante 
en un sentido negativo, en cuanto reprime al poeta, al ar- 
tista, el deseo de decir algo prematuramente. El artista debe 
aprender a ser paciente y esperar el momento henchido de 
realidad viva. Pero Maragall (para extrafieza de los que 
sdlo tienen presente el aspecto de espiritual anarquismo de 
su obra) recomienda la imitacidén artistica (acto positivo 
de voluntad) como manifestacién de la solidaridad secular 
de la cultura humana y como antidoto contra la mania de 
originalidad absoluta. Fundamenta su idea en que la be- 
lleza es oro puro. Una obra maestra contiene muchas par- 
ticulas de oro puro entre escorias. El que imita la obra 
atiende principalmente al oro y limpia de escorias la obra 
imitada en la suya. Al no tener la pretensidn de crear, 
“cobra con la humildad imitadora una graciosa libertad y 
confianza que le deja hablar con mas pura inspiracién y 
mostrarse, por tanto, mas poético y personal que de nin- 
guna otra manera. Y es que el poeta esta entonces en su 
justa condicién de hombre entre hombres que se van pa- 
sando de uno a otro la divina antorcha, avivando cada. uno 
la llama en el propio aliento” (50). Asi, pues, toda obra 
de arte contiene un periodo o proceso temporal de purifi- 
cacién estética; tal es el secreto de la poesia popular. 


C) Estética de la Musica, del Teatro y de la Danza.— 
En cuanto a las demas artes merecen consignarse algunas 
observaciones de interés para la estética de la musica. Ma- 
ragall adopté y tradujo muchas poesias para lieder, himnos, © 
‘coros, dios y 6peras como Tristan e Isolda, de Wagner, y 


(50) Ibid. pag. 111 y sig. Asi se da la paradoja de que los 
mayores genios han sido Jos que mejor han imitado. Virgilio a 
Homero, Dante a Virgilio, Fray Luis de Leén a Horacio, el teatro 
romantico a Shakespeare, etc. (Los ejemplos son de Maragall). 
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Ton y Guida (Hansel und Gretel), de Humperdinck. Kje- 
cutaba personalmente al piano las obras de Mozart y Bee- 
thoven, entre otros. En musica, como en poesia, como en la 
contemplacién de la naturaleza, Maragall atiende a la be- 
lleza como contemplador, no como artista creador; por 
esta raz6n ha dicho algo de interés. La obra musical le 
aparece como un “organismo que vive por si solo, indepen- 
diente de todo propésito o significado”. La musica represen- 
tativa o de programa esclaviza y enturbia la fruicién esté- 
tica. La musica, a diferencia de las demas artes, incluyendo 
la poesia, “no se corresponde con ninguna otra cosa que 
con el sentido de belleza que la cre6”. “El simple sonido 
musical, como imagen, esta mas cerca de ja pureza del ser”. 
La emocién poética y la musical se parecen en que, engen- 
dradas ambas en el ritmo de la eternidad, conservan su 
huella originaria y asi la poesia posee un comienzo de mi- 
sica, y viceversa. No obstante “la situacién de inferioridad 
de la poesia en su unién con la musica, parece ser una es- 
pecie de ley de estética artistica”. En el lieder, como en el 
drama musical, lo que vale por encima de todo es la mi- 
sica. Kl ejemplo caracteristico de la transfiguracién de la 
palabra por la musica lo encuentra no en Wagner, sino en 
Mozart. Maragall se sentia hermano, por el espiritu, de Mo- 
zart. EK] elogio que hace del Don Juan, de Mozart, menos 
ampuloso que el de S. Kierkegaard, es mas profundo y 
mas conforme a la verdad estética que el estudio que hace 
éste (51). Admirado, con razén, Maragall del partido que 
Mozart sacé de un libro tan malo como el Don Juan, de Da 
Ponte, exclama: “;Oh Mozart!, ;cémo de tanta confusién 
tanta pureza? ;Oh misica, arte maravillosa! Que no es bas- 
tante maravilla para ti el que al levantarte libre del sentido 
humano te acercas mas al cielo infinito que cualquiera otra 


(51) Véase el estudio que sobre el particular hace J. Estelrich, 
Entre la vida i els libres, pags. 114-129 (Barcelona, 1936). 
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de tus hermanas, sino que hasta prisionera (del libreto) te 
Hevas la prisién hacia la altura y la transformas en libertad, 
inundandola de alegria!... Un drama hecho misica: es decir, 
llevado a otra regién del sentido, en la que los hombres, 
sus pasiones y los conflictos que nacen y las catdstrofes se 
convierten en sonidos musicales”. Maragall se extiende en 
sus admiraciones y atribuye tales maravillas a esta transfi- 
guracién de la palabra por la misica. Segtin él, en el Don 
Juan, de Mozar, sobrenada la alegria de la armonia inte- 
rior de las cosas sibitamente revelada, la alegria de ver, a 
través de todo, la belleza” (52). 

En los articulos “Una mala inteligencia” y “Wagner 
fuera de Alemania” (53) se muestra contrario a que se can- 
ten las é6peras de Wagner en otras lenguas, porque “la mit- 
sica de Wagner intensifica la expresién de las palabras ale- 
manas...; la melodia no es mas que una intensificacién de la 
prosodia alemana”’; cantar sus obras en otra lengua es des- 
naiuralizar la musica. Y en sus cartas al compositor y mu: 
sicélogo F. Pedrell (54) revela una finura de observacién 
respecto a la estética del-drama musical que muchos criticos 
musicales le envidiarian. 

Su visién estética respecto a “La Sonata de Beetho- 
ven” (55) puede resumirse en estas palabras: “Si queréis 
saber lo que es ser hombre, acudid a una sonata de Beetho- 
ven, porque en ello es patente el ritmo de vuestra vida, que 
es el ritmo de toda naturaleza y ritmo del alma...; la so- 
nata de Beethoven es flor de fatalidad y libertad a la vez”. 


(52) El drama musical de Mozart (Conferencia dada a la aso- 
ciacién wagneriana de Barcelona (febrero 1905); Ob. compl. 
vol. XX. 

(53) Ob. compl., vol. X. 

(54) Ob. compl., vol. IX. 

(55) Ob. compl., vol. VII; otros conceptos acerca de la musica 
como encarnacién del ritmo del alma individual o racial pueden 
leerse en La sardana y el género chico en el mismo vol. VII. 
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Su concepto de la “palabra viva” es igualmente aplica- 
ble a la musica. El quiere una musica viva, en el sentido 
de intensamente expresiva y opuesta a la mecdnica. Por tal 
razon en el articulo “Musica amb maquina” (56) se irrita 
contra la musica de los manubrios y los estragos que causa 
en el paladar estético del pueblo, escribiendo con ironia: 
“me siento completamente admirado de que los altos genios 
de Beethoven y Newton se hayan llegado a combinar de 
tan extrafia manera a través de la bajeza humana”. 

En cuanto al teatro, Maragall lo califica como “arte de 
brocha gorda”, contra la opinién general, que lo considera 
como la cima en que se dan el abrazo todas las artes su- 
blimadas. Para Maragall “el teatro esté mas cerca del caos, 
de la accién y de la multitud amorfa... La multitud es un 
estado inferior del pueblo; en cambio, el arte puro es el 
arte del “pueblo como suma de los momentos individuales 
de gracia, del pueblo en el mejor sentido de la palabra. E] 
teatro es un arte esencialmente de accién y la multitud es- 
pectadora se interesa muchisimo mas por la accién en si 
misma que por la forma artistica. Es un arte confuso..., un 
arte poderoso y grosero, de brocha gorda... El poeta, el pin- 
tor y el mtsico puros pueden mas fuera del teatro” (57). 
Es ésta una verdad que la historia de las diversas artes 
atestigua con sobrada evidencia para dudar siquiera de 


ella (58). 


(56) Ob. compl., vol. IX. 

(57) Elogio del Teatro, Op. compl., vol. TIT. Ya Schopenhauer, 
el metafisico de la musica, decia que “el compositor no debe olvi- 
dar nunca que la épera sera siempre una invencion contraria a la 
musica, una concesién hecha al gusto de aquellos que no son 
musicos” (Strenge genommen also kénte man die Oper oine unmu- 
sikalische Erfindung zu Gunsten unmusikalischer Geister mennen” 
(V. 459). Citado por André Fauconnet en 1’Esthétique de Schopen- 
hauer (Paris, 1913). Lo mismo opina Ch. Lalo, op. cit. 

(58) Aun en genios como Mozart y Beethoven podemos ver la 
inmensa superioridad de la musica pura de su cuartetos y sinfonias 
sobre sus 6peras. 
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Muy otro juicio le merece el arte de la danza. Este gran 
desentrafiador de ritmos césmicos que es Maragall ve en la 
danza “el primer impulso de expansién artistica del hombre”. 
El hombre, al sentir en si mismo la revelacién del misterio 
de la vida, que es el movimiento, al experimentar “su pri- 
mera percepcién de la belleza del mundo (de Dios reve- 
landose en la forma de las cosas) no pudo contenerse de 
alegria, quiso humanizar el ritmo de la vida y danz6”. La 
danza ejecutada por una mujer es el espectdculo artistico 
mayor que se nos puede ofrecer. “En la mujer danzando, 
dice, hallamos el mayor deleite artistico, porque ella nos 
representa entonces el compendio de la creacién: nos re- 
presenta e] esfuerzo creador de su ritmo, nos da la forma 
reveladora del supremo grado espiritual que la tierra ha 
logrado humanizdndose y nos lo presenta apto para que el 
amor la perpetie hacia un infinito mds alld de perfec- 


cién” (59). 


EL “CANT ESPIRITUAL” SINTESIS DE LAS DOCTRINAS 
MARAGALLIANAS.—Canto Espiritual. Titulo exacto. Como en 
los cantos espirituales de Bach, el hombre en dulce intimi- 
dad con Dios le cuenta sus alegrias, sus preocupaciones e 
inquietudes. 

“Si este mundo, Sefior, es tan hermoso!”... Habla el 
poeta que ha pasado su vida contemplando la hermosura del 
Mundo. La lirica exclamacién es la consecuencia de su Vvi- 
sién estética del Cosmos. No es un artista preocupado por 
las humanas producciones el que habla, sino el hombre que 
agradece a Dios el goce de las inenarrables experiencias es- 
téticas que le ha proporcionado la belleza de la obra di- 
vina. “Si este mundo, Sefior, es tan hermoso”. No es el 
verso de un sentimental panteista que invoca el Alma del 


(59) Elogio de la Danza, Ob. compl., vol. HT. 
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Universo o que desea fundirse con ella; es un creyente que 
al exclamar: “Sefior”, bien claro dice su confesién de un 
Dios personal, diferente del mundo y Creador del mismo 
mundo. Que nadie, pues, lo acuse de panteista. 

“Si se mira con vuestra paz dentro de nuestros ojos”. 
Siempre es hermoso el Mundo, pero si se mira con los ojos 
de la fe que ensancha el campo de las experiencias estéticas 
y aumenta la intensidad de las mismas, entonces, en la mun- 
dana hermosura descubrimos un grado de belleza extraor- 
dinaria. Todos conocemos en la literatura espiritual expre- 
siones como éstas: paz del corazén, paz del espiritu, paz 
de las potencias en general; pero la paz de Dios residiendo 
en nuestros ojos, la consideracién del sentido de la vista como 
habitaculo y sagrario de la paz divina “la pau vostra, a 
dintre de ull nosire” imagen semejante no recordamos 
haberla leido ni oido jamds. Y esta expresién tiene un al- 
tisimo y riguroso valor estético, porque si el desinterés por 
el objeto contemplado es condicién necesaria para sentir 
el goce estético, la paz divina en la humana mirada des- 
pega al hombre de todos los intereses rastreros en un grado 
que sdlo conocen los que lo han experimentado; de donde 
las afinidades psicolégicas existentes entre el estado esté- 
tico y la santidad. 

“,Qué mas nos podéis dar en otra vida?” A simple vis- 
ta podria parecer que el espiritu de Maragall es poco pro- 
fundo, puesto que con la visién de la belleza de este mundo 
parece quedar satisfecho, sin aspirar a mas. Satisfecho, si lo 
esta; pero su satisfaccién radica precisamente en la pro- 
fundidad de su visién, que, como al Salmista, le sume en 
frecuentes transportes del mas arrebatado lirismo. Si se 
siente satisfecho, es porque siente la presencia de Dios en la 
contemplacién de las bellezas del Mundo. Por lo tanto, 
cuando dice: “;Qué mas nos podeis dar en otra vida?”, es 


como si dijera: Sefior, si ya os dais a mi en esta vida pre- 
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sente, de una manera que me llena de beatitud, cuando 
contemplo la hermosura de vuestra obra, ;qué mds puedo 
desear en otra vida? No es que niegue que en otra vida se 
le pueda dar algo mas, sino que encarece con agradecimiento 
a Dios el don que le ha hecho con la creacién de este mundo 
que contempla. 

“Por esto estoy tan celoso de mis ojos, del rostro y del 
cuerpo y del corazén que continuamente en él se agita... 
y temo tanto la muerte!” Que es como decir: Esta con- 
templacién pacifica de la belleza que en este mundo dis- 
fruto y me hace feliz, la experimento en mis sentidos y a 
través de mis sentidos. La muerte deshace este maravilloso 
instrumento viviente de mi contemplacién del mundo y por 
esta raz6n temo tanto la muerte; porque, prosigue, “;Con 
qué otros sentidos me haréis ver este cielo azul sobre los 
montes y este sol que por doquiera brilla? Dadme en estos 
sentidos la paz eterna y no querré otro cielo que este cie- 
lo tan azul”. En Maragall, hombre siempre integral, no es 
sdlo su espiritu el que ora, es todo el compuesto humano. 
Ensefia la filosofia y la teologia cristianas que la plena feli- 
cidad del hombre requiere la resurreccién de la carne, 
porque asi lo exige la misma esencia del compuesto humano. 
Al pedir Maragall la paz eterna en sus sentidos pide a Dios 
gue haga que este mundo sea ya para él un paraiso. Esto, 
si bien Jo consideramos, no es escdndalo, sino admiracién 
lo que provoca. En efecto, cuando el goce estético es inten- 
so, es un momento de eJevacién a una vida superior y de 
olvido de la misera condicién humana. Y gqué duda hay 
que si este momento se eternizara, la vida, ya en este mun- 
do, seria, si no el cielo, por lo menos un cielo, un paraiso? 
Claro, pues, aparece que cuando Maragall pide la eterna 
paz en estos sentidos, lo que pide es la eternizacién del go- 
ce estético, la eterna contemplacién —en este mundo— 
del divino atributo de la Belleza, tal como resplandece en la 
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contemplacién del Universo. Que sea éste el sentido de los 
versos precedentes pruébalo los que siguen. 

“Aquél que a ningin momento le ha dicho: “parate”, 
sino al momento que le Ilevé la muerte, yo no le entiendo, 
Sefior; yo que quisiera detener tantos momentos de cada 
dia para eternizarlos dentro de mi corazén!”... La muerte, 
en el momento que sobreviene, al parar la quieta rueda del 
tiempo, nos deja en el momento inmévil de la eternidad. 
Este momento, gquiera 0 no quiera el hombre, todos lo sen- 
tiremos eterno. Pero Maragall se extrafia de que haya hom- 
bres que no hayan deseado que fuesen eternos algunos otros 
de los momentos de su vida. Por lo que a él atafie, estos 
momentos han sido frecuentes. Quisiera detenerlos; quisie- 
ra, pero no lo hace ni lo haria, aunque pudiese, porque si 
eternizara alguno de los momentos de la experiencia estética 
de su vida, se privaria de otros infinitos momentos, tal vez 
mas bellos, que aguardan su turno para ser experimentados. 
Seria despreciar la inmensa riqueza y variedad que Dios 
le ofrece. Incluso llega a pensar si el hacer eterno alguno 
de tales momentos seria tal vez la muerte. Lo piensa, pero 
no lo cree; porque si asi fuese, “;qué seria, entonces, la 
vida? ;Fuera solamente la sombra del tiempo que pasa, la 
ilusion de lo lejano y de lo préximo, el balance de lo mucho, 
lo poco, lo excesivo, un puro engafio, porque todo lo seria 
todo?” La meditacién de los momentos eternizables de la 
contemplacién estética le ha enfrentado con la metafisica 
del tiempo en el que se suceden los fenédmenos todos de la 
vida humana. Dudas y oscuridades le asaltan; pero a Ma- 
ragall no le importan. “;Qué mas da?, prosigue; este mun- 
do, sea como sea (alla se las hayan las teorias cosmolégicas 
de filésofos y fisicos, teorias que considera risibles desde 
sus veinticinco afios), tan diverso, tan extenso, tan temporal; 
esta tierra con todo lo que en ella vive, es mi patria, Senor, 
y gno podria ser también una patria celestial?” Este mun- 
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do, sea como sea, es de una belleza sin par, ;para qué, pues, 
salir de él? Maragall tiene perfecta conciencia de que una 
manera tal de pensar es demasiado humana y se excusa ante 
Dios, con el cual esta hablando: | 

“Hombre soy y humana es mi medida para todo cuanto 
pueda creer y esperar (60); si mi fe y mi esperanza aqui 
se paran, gme lo echaréis en cara, como una culpa, mas 
alla?” Si Vos, Sefior, me habéis hecho de esta pasta y natu- 
raleza, gpodéis por ventura castigarme, porque siento segin 
esta misma naturaleza? 

”*Mas alla veo el cielo y las estrellas y también alli qui- 
siera hallarme; si habéis hecho las cosas a mis ojos tan 
bellas, si habéis hecho mis ojos y mis sentidos para ellas, 
épor qué cerrarlos buscando otro cémo?” Adviértase la 
insistente presencia de la triple idea que constituye todo el 
tejido del Canto Espiritual; confesién a Dios de la belleza 
del mundo, de la maravalla de los sentidos que la contem- 
plan y del miedo a la muerte. 

“Si para mi como éste no habra otro!” ;Si yo, con toda 
la potencia de mis facultades, no puedo concebir ya otro 
mas bello! Si mi finalidad existencial no parece ser otra 
que la de contemplar esta belleza! 

Ya sé que sois, Sefior, pero en dénde estas, ;quién lo 
sabe? Todo lo que veo se os parece en mi; dejadme, pues, 


(60) Por mds humano que sea Maragall (demasiado humano 
en este caso) y por excelso que sea su humanismo, nos vemos pre- 
cisados a poner un reparo a la medida humana como norma de 
todo cuanto el hombre puede creer y esperar. Como cristianos cree- 
mos que la fe y la esperanza sobrenaturales sobrepasan de mucho la 
medida humana y en consecuencia nuestra fe y nuestra esperanza, 
en cuanto a su objeto, no pueden pararse aqui, sino que anhelan 
hacia otro mundo mas bello y mejor que el presente. El] mismo 
reparo hacemos respecto a su realismo. Es un realismo sano y 
Ileno de luz, pero demasiado apegado al orden de lo sensible. Exis- 
ten las realidades suprasensibles y sobrenaturales cuya contempla- 
cién levanta al alma a mayores alturas que la contemplacion de las 
bellas realidades que percibimos a través de nuestros sentidos. 
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creer que estdis aqui”. En todas partes estais y en todas las 
cosas que contemplo veo un vestigio de vuestra hermo- 
sura, todo lo que veo se os parece en mi, porque como decia 
San Juan de la Cruz: 


Mil gracias derramando 

pasé por estos sotos con presura 
y yéndolos mirando 

con sdlo su figura 

vestidos los dejé de hermosura. 


por esta raz6én, encuentro parecido con Vos en todos los 
bellos objetos de mi contemplacién; por esto creo que estais 
aqui presente, aqui en mi visién estética del mundo, visién 
que henchida de vuestra paz es al mismo tiempo oracidén. 

“Y cuando venga aquella hora tremenda en que se cie- 
rren estos ojos humanos, abrid, Senor, en mi otros mas gran- 
des ojos para contemplar la inmensidad de vuestra faz”. 
Cuando la muerte destruya este mi habitual medio de con- 
templacién tan humano que es la visién de mis ojos con la 
que me he embelesado con tanta frecuencia hasta el punto 
de creer que la tierra pudiese ser el cielo, dadme otros sen- 
tidos, otros ojos mas finos, sutiles y delicados para poder 
ver la Belleza esencial que sois Vos, cara a cara. 

“Que la muerte sea para mi otro mas excelso nacer”. 
Nada de silencios, ni de nirvanicas quietudes, sino otra vida 
mas intensa, mas viva que ésta, ya que estaré mas cerca de 
Vos, fontal origen de toda vida.” 

De maravillosa manera aparecen aqui las notas esencia- 
les de su estética: Actitud contemplativa: “;Si el mundo es 
tan hermoso!”; Su realismo: “Este mundo sea- como sea”; 
Su Humanismo: “Hombre soy y humana es mi medida”; 
Su Optimismo: “Séame la muerte un mas excelso naci- 
miento”. 
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Publicamos a continuacién el tiltimo trabajo 
enviado por D. Francisco Mirabent (q. e. p. d.), 
de cuyo fallecimiento se cumple ahora el primer 
oniversario. Se cierra con esta aportacién —pés- 
tuma, como otras suyas aparecidas ultimamente- 
la extensa y brillante serie de estudios dados a 
conocer en la Revista pe Ineas Estéricas por 
nuestro asiduo, admirable y llorado colaborador. 


SOBRE LA ESTETICA DEL EXISTENCIALISMO 

E] fildsofo italiano Luigi Stefanini, profesor de la Universidad — 
de Padua, ha publicado un libro bajo el titulo Esistenzialismo Ateo 
ed Esistenzialismo Teistico (Ed. Cedan, Padua, 1952), del cual ha- 
blaran seguramente con el elogio que merece las revistas de filoso- 
fia especulativa, A nuestra Revista le interesan los dos apéndices: 
«L’estetica dell’esistenzialismo» y «L’estetica de Kierkegaard», que 
vamos a reseiiar brevemente. Stefanini es un excelente esteticista, ya 
muy conocido por sus optsculos Metafisica dell’ Arte y Metafisica 
della Forma (Kd. Liviana, Padua, 1948 y 1949), en los que se 
reunen articulos y ensayos de finisima penetracioén, y por la fecun- 
da aportacién a los Congresos y a las Reuniones nacionales e inter- 
nacionales, donde siempre se le escucha con vivo interés. Este li- 
bro de ahora constituye una contribucién intensa a las discusiones 
del existencialismo filosdfico. 

En cuanto a la posicidn general del existencialismo en relacion 
con la Estética, Stefanini sostiene —en el primer apéndice— que el 
existencialismo es la protesta mas vigorosa contra toda forma de 
estetismo, protesta coherente y enérgica en el existencialismo teis- 
tico y cristiano, pero languida y débil en el existencialismo ateo. 
La cultura moderna y contemporanea se caracteriza por reflexionar 
exasperadamente sobre el propio acto, y de ahi la acuidad del pro- 
blema del conocimierto, Los fendmenos del pensamiento dejan de 
ser simple objeto para convertirse en enigma del sujeto. Asi, la poe- 
sia pasa a ser, como declara Heidegger, «la poesia de la poesia», 
esto es, el hecho mismo del poetizar, Interesa la estructura del 
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Arte en general, fuera de sus aplicaciones concretas. De ahi parte 
la Estética del existencialismo. En una época en que el Arte tiende 
a revelar sentidos profundos del ser que escapan al saber concep- 
tual, también la Estética quiere escrutar revelaciones metafisicas 
que nos eleven por encima de la mediocre condicion de la existen- 
cia, El doble punto de vista del Arte: o como totalidad arménica, 
© como disgregacién en instantes creadores, nos acerca a la concep- 
cién de Berdiaeff de una belleza antinémica, porque puede ser la 
belleza de una Madonna —principio angélico, o Ja belleza de So- 
doma—- principio demoniaco. Esta es la vicisitud de] esteticismo 
contempordneo, que domina o que sufre esa antagonia en la cual 
se debate la Estética del existencialismo, 

Para Kierkegaard la poeticidad se abandona a un mundo de en- 
suefo en el cual se pierde nuestra verdadera individualidad y el 
sentido de nuestros deberes, El estado poético es panteistico, porque 
la Poesia es dispersién, es respuesta a la multiplicidad sensorial y 
sentimental, Hay que salir de la irrealidad del estado estético (cuyo 
unico resultado es la melancolia y la desesperacién) y esforzarse 
para obtener la sagrada seguridad del estado religioso. Es doloroso 
hacerlo, pero hay que despertar, Claro es que el hombre ha de pa- 
sar a través de este estado estético porque el Cristianismo necesita 
una mayéutica, y esta mayéutica es la Poesia, Argumentacién de 
honda huella luterana. Reaccion violenta contra el idealismo de la 
filosofia romantica y contra la Estética del Romanticismo, 

Un siglo después, Heidegger se acerca a la Poesia después de 
haber destruido en la existencia todo frescor de belleza. Impensa- 
damente, Holderlin le ofrece esa luz nueva, que retiene algo estable 
en la fangosa deyeccién de la existencia: «was bleibet aber, stiften 
die Dichter», Si para el tedlogo danés la poesia es tumulto y dis- 
persion, para Heidegger es un sondeo en la profundidad del ser 
hasta llegar a tocar la roca viva de lo divino. Tanto, que Heidegger 
llega a decir que Holderlin va mas a fondo que Goethe, y que So- 
focles revela el ethos con mayor verdad que la Etica de Aristoteles 
(Brief itiber den Humanismus, 1947). ;Sera esto inicio de una nue- 
va sistematizacion de la doctrina de Heidegger?... ;Es un nuevo 
estetismo?... ;El oasis de la Poesia como refugio contra la desierta 
existencia de la Filosofia?... ;Presentimiento de Dios? 

Jaspers cree que el Arte es un orden, La fantasia intenta resta- 
blecer la cohesién por medio de las imagenes, de modo andlogo a 
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como la filosofia lo intenta por medio de los conceptos, Asi, una 
«Kunstphilosophiey no es una filosofia sobre el Arte, sino un pen- 
samiento en el Arte, dentro del Arte. Pero ni la metafisica ni el 
Arte son confines de la verdad. El Arte es un medio intuitivo, una 
simbolica, un mito, de la trascendencia, gracias a la inmanencia del 
acto humano. 

Sartre, empefiado en romper todas las estructuras que pueden 
conferir a la vida una significacién orientada hacia algun valor per- 
manente, cae en un estetismo anecdotico y literario, episddico y 
contingente, La existencia es un acto gratuito, un continuo actuar 
para nada —«agir pour rieny—, un resultado final nauseabundo y 
desesperante, aunque atin sea posible un hecho ultimo de belleza 
fatigada y decadente afincada en el capricho. 

En el existencialismo teistico y cristiano el horizonte cambia. 
Aqui el Arte mantiene su valor como anhelo de lo absoluto, No 
hay desercién ante lo existente, Para Luis Lavelle la creacién artis- 
tica es un ejemplo privilegiado de lograr lo infinito en la perfec- 
cién de lo finito. El goce estético es un goce de contemplacién, Es 
un infinito dado, ya que la realidad concreta de una obra de arte 
cumple nuestro deseo, Pero la libertad creadora no se agota en 
ningun objeto, como el infinito tampoco se agota en el acto estéti- 
co, Esta es la razon de la superacién que implica el existencialismo 
cristiano, René Le Senne, del grupo de la filosofia del espiritu, dice 
que la belleza es la imagen que impide al objeto ser obstaculo y, 
en cambio, le convierte en estimulo del valor. El Arte es, por con- 
siguiente, una funcién de la finalidad. Desborda todos los ideales 
objetivos, abandona a las bellezas ya reveladas y busca otras no re- 
veladas atin. Sin embargo, la irrealidad del Arte dificulta su fun- 
cién final, Todos los grandes artistas perciben la desmesurada dis- 
tancia entre «la inanidad de la representacion artisticay y «la infi- 
nitud de la representacién espiritual», La falla de la ciencia es la 
abstraccién, la del Arte es la realidad. Por otro lado, el Arte se 
substrae a los rigores de la existencia, y esto da origen a la «cobar- 
dia artisticay, esto es, a su indiferencia hacia el deber y el valor 
-moral, Pero como todos los valores se apoyan mutuamente, el bien 
y la belleza se complementan, porque la accién moral requiere un 
sentimiento de finura y de buen gusto, que ha de encontrarse en el 
verdadero sentimiento artistico, 

Gabriel Marcel, también del grupo de la filosofia del espiritu, 
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parece mas aproximado a Sartre por sus diversas actividades —fi- 
lésofo, dramaturgo, critico—. Pero Sartre es de origen fenomeno- 
légico, y Marcel, de origen substancialista, Marcel no recoge el de- 
tritus fangoso de la experiencia. Para Stefanini, Marcel es como un 
Freud de la elevacién, puesto que busca, no lo subconsciente, sino 
lo hiperconsciente; no lo turbio infrahumano, sino lo celestial y 
divino, Marcel cree que en el drama puede encontrarse el pensa- 
miento metafisico y definirlo en lo concreto, Hay, sobre todo, un 
Arte que posee esta virtud, y es el del «silencio de la palabra», la 
Musica, Y es que en Marcel se da siempre un fondo de estetismo, 
y muy especialmente en sus obras dramaticas, en que la Musi- 
ca interviene como un Deus ex-machina de los protagonistas, Des- 
pués de la conversién de Gabriel Marcel al catolicismo (1929), el 
tono de sus obras cambia. Aunque sigue el interés por lo tragico de 
la existencia finita —debida a su déficit ontolégico—, se advierte 
una acentuacién de la gracia estética como preludio de la gracia re- 
ligiosa, Por influencia de Rilke, acepta Marcel una adhesion poéti- 
ca a la existencia. Notese, de pasada, el influjo de los poetas en am- 
has formas del existencialismo, El corazén adquiere un fuerte valor 
en la determinacién humana, Hay una belleza del vivir, pero sin 
estetismo, porque lo tragico humano persiste en esa irregularidad 
de la libertad humana. Incluso el cristiano de hoy, contagiado por 
un mundo maléfico, esta tentado de poner el acento sobre la mise- 
ria y la abyeccién del mundo abandonado a sj mismo y con ello de- 
bilitar en e] alma cristiana ese amor a la vida que es el sentido éti- 
co-lirico de la existencia. 

Stefanini concluye que en el existencialismo cristiano se inicia 
una tendencia a superar el aspecto negativo de la existencia huma- 
na, y volver a encontrar el sentido positivo de la belleza del mundo 
y de las criaturas. La sombra gloriosa de San Francisco de Asis se 
proyecta desde su lejania, 


En cuanto al segundo apéniice, o estudio especial de la Estéti- 
ca de Kierkegaard, Stefanini sefiala el espiritu paraddjico del pen- 
sador danés. Kierkegaard es el hombre que refuta lo que elige y 
que elige lo que refuta. En su Estética, Hegel es elegido y refutado. 
La inspiracion hegeliana es evidente en dos puntos del hecho artis- 
tico: a) en el «Don Juan», donde exalta la unidad y la armonia de 
las obras clasicas, o la idea absorbida por la forma, y 5) en la afir- 
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macion de que el] Cristianismo rompe la unidad del arte clasico al 
poner en lucha el espiritu y la sensibilidad, El Cristianismo quiere 
tanto la exclusién de la sensualidad que acaba, aun sin darse cuen- 
ta, por ponerla como principio, Entre todas las artes, es la Musica, 
arte cristiano por excelencia, la que descansa en una genialidad 
erotico-sensual, La Musica es, pues, lo demoniaco, segin Kier- 
kegaard. Lo es el Arte en general, porque todo él consiste en una 
contradiccién dialéctica; la eterna verdad no puede ser ni pinta- 
da, ni dibujada, ni esculpida, porque es espiritu. El Arte subsiste 
como antagonista de lo absoluto del Espiritu. A partir de aqui, 
Kierkegaard se separa de Hegel. En los tres momentos de la dia- 
léctica hegeliana se llega a una absorcion sintética, En Kierkegaard, 
por contra, cada estado 0 momento tiene su valor auténomo, Ade- 
mas afiade el momento religioso, que nace de una aproximacién de- 
moniaca, donde lo estético esta siempre presente, sobre todo en la 
tragica mayéutica del Cristianismo, ;Es Kierkegaard un roman- 
tico? ~Es, como alguien ha dicho, el tedlogo del Romanti- 
cismo?... En su estudio sobre la ironia acepta el Romanti- 
cismo como negacién, porque deja siempre un margen mas 
alla de la realidad. Sobre «Don Juan», el demoniaco sensual, pre- 
valece «Fausto», el demoniaco espiritual, pero en ellos el Roman- 
ticismo destruye sus limites, Entonces la ironia no basta, y es pre- 
ciso que se convierta en desesperacion si quiere ser auténticamente 
estética, Para Kierkegaard todo aquel que vive estéticamente vive 
sdlo el momento y tiene conciencia relativa y. limitada de si mis- 
mo. La seduccidn estética se hace gris y opaca cuando pretende ex- 
tenderse a la totalidad de la existencia. Su epilogo es el chisteris- 
mo del espirituy o melancolia, mientras que la desesperacion, en 
cambio, es la resistencia de la persona y la rebelion del espiritu. 
La desesperacién es la enfermedad y al mismo tiempo es el reme- 
dio de la enfermedad porque nos proyecta hacia Dios, Hay una fra- 
gil aparicién de la belleza: es la mujer; pero debe ser amada, 
refutandola, Se puede comer el cebo, pero a condicién de no de- 
jarse prender por el anzuelo. La misién de la mujer es como la del 
Arte: aparecer un instante y desvanecerse, Asi es como Kierkegaard 
ha amado a Regina, refutandola, Asi es como llega a la ruptura. 

El alma contemporanea esta fascinada por las contradicciones de 
Kierkegaard, en que se encuentra reflejada. Pero la intima amar- 
gura del filésofo danés -—-concluye Stefanini— es la de no haber en- 
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tendido nada del alma catolica, ni de la elevacion de la belleza 
hasta Dios, ni del aroma franciscano. Aunque en algunos momen- 
tos parece recobrarse, como si sintiera la nostalgia de un cristia- 
nismo yivido liricamente en la armonia y no en la colisién del sen- 
tido ultimo del ser, no Ilega, sin embargo, a encontrar la sonrisa 
que le lleve a la dulcedumbre de la vida poética en Dios. 


F. Mr. (+) 
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TEXTOS 


BALTASAR GRACIAN 


La figura de Baltasar Gracidn (1601-1658) no suele ser 
estudiada fuera de la Historia de la Literatura, aunque si se 
repite frecuentemente que su pensamiento descuella en el 
campo de la Filosofia, de la Moral, de la Pedagogia y de la 
Fstética. Es, sin duda, su dificil estilo lo que aleja a muchos 
estudiosos, pese a los elogios de Schopenhauer y Nietzsche. 

Ante todo, Gracidn es un moralista. Para él, todo debe 
quedar subordinado a la moral, en la cual es profundamente 
estoico, Ilegando a afirmar, con toda radicalidad, que el 
ejercicio de la virtud se funda en la virtud misma. La Cul- 
tura es el grado de alino y perfeccién material de un hombre 
o un pueblo, concepcidn que encontramos hoy en la vida 
norteamericana. 

Propiamente lo que la Belleza sea en si no le interesa. 
Ni la Belleza en cuanto posible trascendental, ni como atri- 
buto divino son objeto de su consideracién. Es la perfec- 
cién ética del hombre su tema permanente, y es, por tanto, 
la consideracién de las virtudes y vicios el eje de su obra, 
limitada totalmente al campo de la Antropologia. En ésta 
se manifiesta crudamente su condicién de aragonés, por su 
caracter duro y franco. 

Los textos incluidos en esta seleccién forman cinco apar- 
tados (ordenados a posteriori): la naturaleza, el hombre, el 
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arte, la Agudeza y Arte de Ingenio, y juicios criticos sobre 
épocas, autores y obras. 

Para Gracian la naturaleza es bella en cuanto que goza 
de variedad. 

La belleza humana es tema secundario y de consideracién 
ocasional, y es de destacar que considera inmutable su na- 
turaleza a lo largo de la historia. 

La palabra arte la emplea en su sentido clasico de medio, 
por lo que en todo momento debe tenerse en cuenta su 
amplitud. 

La Agudeza y Arte de Ingenio es propiamente la autén- 
tica Estetica de Gracian; condensada en la obra de este 
titulo, se da la concepcién estética mas lograda, de mayor 
profundidad y de mas perfecta estructuracién que nos ofre- 
ce la historia del pensamiento espanol. Es una Estética ra- 
cionalista, en la que la forjacién de los conceptos se logra 
mediante el andlisis y la observacién. Partiendo del anali- 
sis de las obras maestras y de la observacién de las leyes del 
pensamiento y de la expresién, abstrae los principios de una 
consumada dialéctica del lenguaje poético. El debatido tema 
del conceptismo no tiene ya hoy entidad de problema, sino 
‘de categoria estética, ya que para Gracidn un concepto es 
simplemente un pensamiento elevado, profundo (digno de 
ser pensado); la expresién poética carente de contenido 
conceptual es pura verborrea. Por ello, Gracian elabora una 
Estética de contenido, despreciando los elementos puramente 
formales: una obra es bella en cuanto que su estructura (que 
por ser humana habra de ser intelectual) sea bella. 

El mismo titulo de esta obra (Agudeza y Arte de Inge- 
nio) muestra la concepcién que de su Estética tiene Gracian: 
lo fundamental poéticamente es el Ingenio, que debe manifes- 
tarse con Agudeza y Arie, es decir, la cualidad creadora de 
la imaginacién (en un orden intelectual, ya que la agudeza 
es inteligencia sin dejar de ser imaginacién) crea obras bellas 
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mediante el ejercicio de su innata capacidad creadora (agu- 
deza) y de su cultivo (arte). 

Los juicios sobre épocas, autores y obras seleccionados 
pueden dar una idea de la actitud de Gracidn ante las Bellas 
Artes. Debe tenerse en cuenta el desapasionamiento con que 
siempre se expresa para la valoracién de algunos juicios pe- 
yorativos, como los alusivos a El Quijote. 


I. La NATuRALEZzA. 


‘““A la manera que el que paseando por un delicio- 
sisimo jardin pasé divertido por sus calles, sin reparar 
en lo artificioso de sus planias, ni en lo vario de sus 
flores, vuelve atrés cuando lo advierte, y comienza a 
gozar otra vez poco a poco y de una en una cada plan- 
ta, cada flor; asi nos acontece a nosotros, que vamos 
pasando desde el nacer hasta el morir sin reparar en la 
hermosura, y perfeccién de este Universo; pero los va- 
rones sabios vuelven atrds, renovando el gusto y con- 
templando cada cosa con novedad, en el advertir, si no 


en el ver.” 
(El Criticén, 1. IL.) 
“... una travesura de la naturaleza suele ser per- 
feccién de toda una hermosura. Un lunar tal vez da 
campo a los realces de la belleza.” 


(El Héroe, XIX.) 
Il La BELLEZA HUMANA. 


““__Y entre todas (afiadié Critilo), asi aves como fie- 
ras, notaraés siempre que es mas galan y mas vistoso 
el macho que la hembra, apoyando lo mismo en el 
hombre, por mas que lo desmienta la femenil inclina- 


cién y lo disimule la cortesia.” 
(El Criticén, I, III.) 


*“..; y si el Cielo no hubiera prevenido que la her- 
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mosura fuera de ordinario trono de la necedad no que- 
dara hombre a vida, que la libertad lo es.” 


(Idem, I, XII.) 


Ev ARTE. 


“Eis el arte cuarta y moderna causa de la sutileza. 
Celebre la poesia la fuente de su monte, blasone la 
agudeza la fuente de su mente. Corone al juicio el 
arte de prudencia, lauree al ingenio el arte de agudeza. 
Si toda arte, si toda ciencia, que atiende a perfeccionar 
actos del entendimiento, es noble, la que aspira a re- 
alzar el mds remontado y sutil bien merecera el renom- 
bre de sol de la inteligencia, consorte del ingenio, pro- 
genitora del concepto y agudeza.” 


(Agudeza y Arte de Ingenio, LXIII.) 


“Toda buena capacidad fué mal contentadiza. Hay 
cultura de gusto, asi como de ingenio. Entrambos re- 
levantes son hermanos de un vientre, hijos de la ca- 
pacidad, heredados por igual en la excelencia.” 


(El Héroe, V.) 


“Ingenio sublime nunca crié gusto ratero.” 


(Idem, V.) 


*Conocer las cosas en su punto, en su saz6n, y sa- 
berlas lograr. Las obras de la naturaleza todas Ilegan 
al complemento de su perfeccién; hasta alli fueron 
ganando; desde alli, perdiendo. Las del arte, raras son 
las que Ilegan al no poderse mejorar. Es eminencia de 
un buen gusto gozar de cada cosa en su complemento; 
no todos pueden, ni los que pueden saben. Hasta en 
los frutos del entendimiento hay ese punto de madu- 
rez; importa conocerla para la estimacién y el ejercicio.” 


(Ordéculo Manual y Arte de Prudencia, XXXTX.) 


”’Naturaleza y arte, materia y obra. No hay belleza 
sin ayuda, ni perfeccién que no dé en barbara sin el 
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realce del artificio; a lo malo socorre y lo bueno lo 
perfecciona. Déjanos comiinmente a lo mejor la natu- 
raleza: acojamonos al arte. El mejor natural es inculto 
sin ella, y las falta la mitad a las perfecciones si les 
falta la cultura. Todo hombre sabe a tosco sin arti- 
ficio, y ha menester pulirse en todo orden de perfec- 
cién.” 
(Idem, XIL) 


“Merecen el primer grado, y aun agrado, entre las 
ingeniosas invenciones, las graves epopeyas. Composi- 
cién sublime por la mayor parte, que en los hechos, 
sucesos y aventuras de un supuesto, los menos verda- 
deros y los mas fingidos, y tal vez todos, va ideando 
los de todos los mortales. Forja un espejo comin y 
fabrica una testa de desengafios. Tal fué siempre la 
agradable “Ulisiada”, de Homero, que en el mas astuto 
de los griegos, y sus acontecimientos, pinta al vivo la 
peregrinacién de nuestra vida por entre Escilas y Ca- 
ribdis, Circes, ciclopes y sirenas de los vicios. 

*Campea aqui la agradable variedad, porque unas 
son heroicas como la de Hércules y sus doce triunfos. 
Virgilio en el Troyano forma un sabio y valeroso ada- 
lid, con aquel artificio tan celebrado de comenzar la 
narracién por el medio. Otras son amorosas: asi He- 
liodoro, en los tragicos sucesos de “Thedgenes y Cari- 
clea’, describe elegantemente la tirania del amor pro- 
-fano y sus violencias. Aunque de sujeto humilde, Mateo 
Aleman, o el que fué el verdadero autor de la “Atalaya 
de la vida humana”, fué tan superior en el artificio y 
estilo que abarcé en si la invencién griega, la elocuen- 
cia italiana, la erudicién francesa y la agudeza espa- 
fiola. Dividense también, segin accidente, en epopeyas 
en verso 0 en prosa; pero, como digo, mas es material 
que formal la distincion. 

Las metamorfosis tuvieron su tiempo y su triunfo, 
aunque estén hoy tan arrimadas. Todo lo dificultoso 
es violento, y todo lo violento no dura; asi que el no 
estar hoy en practica mas es por sobra de dificultad 
que por falta de artificio e inventiva. Grande. humildad 
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y aun flojedad de nuestros modernos darse a traducir 
o, cuando mas, parafrasear ajenas y rozadas antiguallas, 
pudiendo aspirar a inventarlas con ventaja. 

’*Consiste su artificio en la semejanza de lo natural 
con lo moral, explicada por transformacién 0 conver- 
sién fingida del sujeto en el término asimilado, de don- 
de es que cualquiera simil se pudiera convertir en 
metamorfosis, lo mismo del jeroglifico, que se funda en 
la semejanza. Sea ejemplo “El asno de oro”, si bien 
no entendida su recéndita moralidad: lo relajaron mu- 
chos a los cuentos que van heredando los nifios-de las 
viejas. Describe en ella el ingenioso africano la seme- 
janza de un hombre vicioso, y por consiguiente necio, 
con el mas vil de los racionales, y que si sus apetitos 
bestiales y sus pasiones le transformaron en bruto, la 
sabiduria y el silencio, simbolizado en la rosa que 
comié, que por eso daban los antiguos rosas al princi- 
pio del convite, se vuelve a rehacer hombre. 

”A lo extraordinario de la transformacién se afiade 
lo entretenido de la narracién fabulosa, en que esta la 
dificultad de saberla inventar bien empefiada y entre- 
tejida de dificultades y aprietos, y cuando ésta mas se 
va empefando, hace mas gustosa la traza y el artificio; 
pero siempre ha de atender el arte al fruto de la mo- 
ralidad, que es el fin de lo dulce y entretenido, al 
blanco de un desengafio, como se ve en la propia y 
bien discurrida transformacién de Dafne en laurel, en 
que esta significada la inmortal lozania de la castidad 
y su seguridad de los rayos incentivos, siempre her- 
mosa, siempre vencedora y triunfante. Al contrario, 
Mirra continuamente Ilora el amargo dejo de su in- 
fame torpeza. 


99 


*Desctbrese ya el latisimo campo de las alegorias: 
afectado disfraz de la malicia, ordinaria capa del satiri- 
zar. Gran prueba es de su artificio el estar en todos 
tiempos tan validas. Consiste también en la semejanza 
con que las virtudes y los vicios se introducen en me- 
tafora de personas y que hablan segiin el sujeto compe- 
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tente. Las cosas espirituaies se pintan en figura de cosas 
materiales y visibles, con invencién y traza de empefios 
y desempefios en el suceso.” 


( Agudeza y Arte de Ingenio, LVI.) 


4 ra ° % 
Las parabolas son especies de alegorias muy a 
proposito para ensefiar, por ser mas graves que los ap6- 
logos Y no menos gustosas, participan algo de enigmas. 
También se funda su artificio por semejanza; son como 
una pintura narrada, que representa el intento que se 


pretende.” 
(Idem, LVIL.) 


“Descendiendo a los estilos en su hermosa variedad, 
dos son los capitales, redundante el uno y conciso el 
otro, segtin su esencia: asiatico y lacdénico, segtin la 
autoridad. Yerro seria condenar cualquiera, porque 
cada uno tiene su perfeccién y su ocasién. El dilatado 
es propio de oradores; el ajustado, de filésofos morales... 

Uno y otro estilo han de tener alma conceptuosa, 
participando del ingenio su inmortalidad.” 


(Idem, LXI.) 


“Pase6 los deliciosisimos jardines de la poesia, no 
tanto para usarla, cuanto para gozarla, que es ventaja 
y aun decencia: con todo eso, ni fué tan ignorante que 
no supiese hacer un verso, ni tan inconsiderado que 
hiciese dos. Leyé todos los verdaderos poetas, adelan- 
tando mucho en ingenio con sus dichos y el juicio con 
sus sentencias; y entre todos dedicé el seno al profano 
Horacio y la mano al agudo Marcial, que fué darle la 
palma, entregandolos todos a la memoria y mas al en- 
tendimiento. Con la poesia junté la gustosa humanidad, 
y por renombre las buenas letras, atesorando una re- 


levante erudicié6n.” 
(EL Discreto, “Culta reparticion.) 


“Pensién es de las pinturas muy excelentes, de las 
tapicerias mds preciosas, que en todas las fiestas hayan 
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de salir, y como todo lo andan, reciben muchos en- 
cuentros, con que presto vienen a ser inutiles 0 comu- 
nes, que es peor.” 
(Idem, “No ser maravilla.) 


“Gran hechizo es el de la novedad, que como todo 
lo tenemos tan visto, pagamosnos de juguetes nuevos, 
asi de la naturaleza como del arte, haciendo vulgares 
agravios a los antiguos prodigios por conocidos: lo que 
ayer fué un pasmo, hoy, viene a ser desprecio, no por- 
que haya perdido de su perfeccién, sino de nuestra 
estimacién; no porque se haya mudado, antes porque 
no, y porque no se nos hace de nuevo. Redimen esta 
civilidad del gusto los sabios, con hacer reflexiones 
nuevas, sobre las perfecciones antiguas, renovando el 
gusto con la admiracién.” 

(El Criticén, 1, TUL) 


“Sin salir del arte sabe el ingenio salir de lo or- 
dinario y hallar en la encanecida profesién nuevo 
paso para la eminencia. Cedidle Horacio lo heroico a 
Virgilio, y Marcial lo lirico a Horacio. Dié por lo cé- 
mico Terencio, por lo satirico Persio, aspirando todos 
a la ufania de primeros en su género. Que el alentado 
capricho nunca se rindié a la facil imitacidén. 

Vid el otro galante pintor que le habian cogido 
la delantera el Ticiano, Rafael y otros. Estaba mas viva 
la fama cuando muertos ellos; valiédse de su invencible 
inventiva. Did en pintar a lo valentén; objetdronle 
algunos el no pintar a lo suave y pulido, en que podia 
imitar al Ticiano, y satisfizo galantemente que queria 
mas ser el primero en aquella groseria que segundo en 
la delicadeza. 

”Extiéndase el ejemplo a todo empleo, y todo va- 
rén raro entienda bien la treta; que en Ja eminente 


novedad sabra hallar extravagante rumbo para la gran- 
deza.” 


(El Héroe, VII.) 
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IV. Acupreza y ARTE DE INGENIO. 


“Censtranse en los mas ingeniosos escritores las 
agudezas, antes por unas que por Utnicas, y homogé- 
neos sus conceptos; o todos crisis, 0 todos reparos, co- 
rrelaciones o equivocaciones; y es que falta el arte, 
por mas que exceda el ingenio, y con ella la variedad, 
gran madre de la belleza.” 


(Agudeza y Arte de Ingenio, I.) 


“Hallanse gustos felices, tan cebados en la delica- 
deza, tan hechos a las delicias del concepto, que no 
pasan otro que sutilezas. Son cuerpos vivos sus obras, 
con alma conceptuosa, que los otros son caddveres que 
yacen en sepulcros de polvo, comidos de polilla. Pe- 
quefio cuerpo de Crisélogo, encierra espiritu gigante; 
breve “Panegirico” de Plinio, se mide con la eternidad. 

*Tiene cada potencia un rey entre sus actos, y un 
otro entre sus objetos; entre los de la mente reina el 


concepto, triunfa la agudeza.” 
(Idem, 1) 


“De suerte que se puede definir el concepto: es un 
acto del entendimiento, que exprime la correspondencia 
que se halla entre los objetos. La misma consonancia 
o correlacién artificiosa exprimida es la sutileza obje- 


tiva,.22. 
(Idem, II.) 


“Toda potencia intencional del alma, digo las que 
perciben objetos, gozan de algin artificio en ellos; la 
proporcién entre las partes del visible es la hermosura; 
entre los sonidos, la consonancia, que hasta el vulgar 
gusto halla combinacién entre lo picante y suave, en- 
tre lo dulce y lo agrio. El entendimiento, pues, como 
primera y principal potencia, dlzase con la prima del 
artificio, con lo extremado del primor, en todas sus di- 
ferencias de objetos. Destinanse las artes a estos arti- 
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ficios, que para su composicién fueron inventadas, ade- 
lantando siempre, facilitando su perfeccién. Atiende 
la dialéctica a la conexién de términos, para formar 
bien un argumento, un silogismo, y la retérica al ornato 
de palabras para componer una flor elocuente, que lo 
es un tropo, una figura. 

De aqui se saca con evidencia que el concepto, que 
la agudeza, consiste también en artificio, y el superla- 
tivo de todos, ... 

No se contenta el ingenio con sola la verdad, como 
el juicio, sino que aspira a la hermosura. Poco fuera en 
la arquitectura asegurar firmeza si no atendiera al 
ornato.” 


(Idem, II.) 


“Dos cosas hacen. perfecto un estilo: lo material 
de las palabras y lo formal de los pensamientos, que 
de ambas eminencias se adectia su perfeccién. Contén- 
tanse unos con sola la alma de la agudeza, sin atender 
a la bizarria del exprimirla, antes tienen por felicidad 
la facilidad del decir, aun en la poesia. 

Son las voces lo que las hojas en el Arbol, y los 
conceptos, el fruto. No fué paradoja, sino ignorancia 
condenar todo concepto. ... Son los conceptos vida del 
estilo, espiritu del decir, y tanto tiene de perfeccién 
cuanto de sutileza; mas cuando se junta lo realzado 
del estilo y lo remontado del concepto, hacen la obra 


cabal, ...” 
(Idem, LX.) 


“Siempre va el gusto adelante, nunca vuelve atras; 
no se ceba en lo que ya pasé, siempre pica en la no- 
vedad; pero puédesele engafiar con lo flamante del mo- 
dillo. Remézanse las cosas con las circunstancias, y des- 
miéntesele el acaso de lo rancio y el enfado de lo re- 
petido, que suele ser intolerable y mds en imitaciones, 
que nunca pueden llegar ni a la sublimidad, ni a la 
novedad del primero. 

”"Vese esto mds en los empleos del ingenio, que 
aunque sean las cosas muy sabidas, si el modo del de- 
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cirlas en el retérico y del escribirlas en el historiador 


fuere nuevo, las hace apetecibles. 


*Cuando las cosas son selectas, no cansa el repetir- 
las hasta siete veces; pero aunque no enfaden, no admi- 
ran, y es menester guisallas de otra manera para que 
soliciten la atencién; es lisonjera la novedad, hechiza 
el gusto, y con sélo variar de sainete se renuevan los 
objetos, que es gran arte de agradar.” 


(El Discreio, “Del modo y agrado.”.) 


“A un mismo blanco de la filoséfica verdad ases- 
taron todos los sabios, aunque por diferentes rumbos 
de la invencién y agudeza. Homero, con sus epopeyas; 
Esopo, con sus fdbulas; Séneca, con sus sentencias; 
Ovidio, con sus metamorfosis; Juvenal, con sus satiras; 
Pitagoras, con sus enigmas; Luciano, con sus didlogos; 
Alciato, con sus emblemas; Erasmo, son sus refranes; 
el Bocalino, con sus alegorias, y el principe Don Ma- 
nuel, con sus cuentos. La semejanza es el fundamento 
de toda la invencién fingida, y la traslacién de lo men- 
tido a lo verdadero es el alma de esta agudeza; prop6- 
nese la fabula, emblema o alegoria y aplicase por la 
ajustada conveniencia. Asi, el universal Lope de Vega, 
que no olvida toda manera de erudicién para la moral 
ensefianza, dijo: ...” 


(Agudeza y Arte de Ingenio, LV.) 


“Si el percibir la agudeza acredita de Aguila, el 
producirla empefiard en Angel; empleo de querubines 
y elevacién de hombres, que nos remonta a extrava- 
gante jerarquia. Es este ser uno de aquellos que son 
mas conocidos a bulto y menos a precisién: Déjase 
percibir, no definir, y en tan remoto asunto estimase 
cualquiera descripcién; lo que es para los ojos la her- 
mosura y para los oidos la consonancia, eso es para el 
entendimiento el concepto.” 


(Idem, II.) 


“Es el sujeto sobre quien se discurre y pondera; 
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ya en conceptuosa panegiris, ya en ingeniosa crisis, 
digo alabando o vituperando; uno como centro de 
quien reparte al discurso, lineas de ponderacién y 
sutileza a las entidades que lo rodean; esto es, a los 
adjuntos que la coronan, como son sus causas, sus efec- 
tos, atributos, calidades, contingencias, circunstancias 
de tiempo, lugar, modo, etc., y cualquiera otro término 
correspondiente. Vaios careando de uno en uno con el 
sujeto y unos con otros, entre si, y en descubrimiento 
aleuna conformidad o conveniencia, que digan, ya con 
el principal sujeto, ya unos con otros, exprimela, pon- 
dérala, y en esto esta la sutileza.” 
(Idem, IV.) 


“Nace de la proporcién la hermosura, no siempre 
dela improporcién en el hecho; pero el notarla en el 
concepto es perfeccién.” 

dent) 


“Eis la improporcién el otro extremo en este modo 
de agudeza..., porque de los opuestos suele ser émulo 
la perfeccién. Férmase por artificio contrapuesto a la 


perfeccién.” 
(Idem, V.) 


“Mucho promete el nombre, pero no corresponde 
la realidad de su perfeccién; quien dice misterio dice 


prefiez, verdad escondida y recéndita, y toda noticia 


que cuesta es mas estimada y gustosa. 

*Consiste el artificio de esta agudeza en levantar 
misterio entre la conexién de los extremos o términos 
correlatos del sujeto, repito, causas, efectos, adjuntos, 
circunstancias, contingencias; y después de ponderada 
aquella coincidencia y unién, dase una razén_ sutil, 
adecuada, que la satisfaga.” 


(Fdem, VI.) 


“La verdad, cuanto mas dificultosa, es mas agra- 
dable, y el conocimiento que cuesta es mas estimado. ... 
”Aniade esta especie de agudeza el artificio de la 
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ponderacién misteriosa, la dificultad entre la conexién 
de los extremos, digo, de los términos correlatos, y des- 
pués de bien esprimida la dificultad o discordancia en- 
tre ellos, dase una razén, que la desempefie.” 


(Idem, VIL) 


“De las ponderaciones de contrariedad. 

“Este es el concepto que mas le cuesta al ingenio: 
duplica el artificio a los dos pasados, pues alli perdona 
la inconsecuencia, y aqui aprieta hasta contradiccion. 
Si toda dificultad hace punta al entendimiento, ;cudnto 
mas la que incluye repugnancia? Unir a fuerza de dis- 
curso dos coniradictorios extremos, arguye de suti- 
lezalteds 

*Consiste, pues, el reparo de contradiccién en levan- 
tar oposicién entre los dos extremos del concepto, en- 
tre el sujeto y sus adyacentes: causas, efectos, circuns- 
tancias, etc., que es rigurosamente dificultar. Pondérase 
la repugnancia, y luego pasa el discurso a darle una 
sutil y adecuada solucién. 

Dos partes, dos formalidades contiene: la primera, 
el reparo de la contradiccién y la segunda, el desem- 
peo de la razén cabal. ... 

”’Crece la sutileza al paso que la contrariedad de 


los correlatos;...” 
(Idem, VIL) 


“La semejanza es origen de una inmensidad con- 
ceptuosa, tercer principio de agudeza sin limite, porque 
de ella manan los similes conceptuosos y disimiles, me- 
taforas, alegorias, metamorfosis, apodos y otras innu- 
merables diferencias de sutileza, como se iran ilus- 
trando. 

”En este modo de conceptuar caréase el sujeto, no 
ya con sus adyacentes propios, sino por un término 
extrafio, como imagen, que le exprime su ser o le re- 
presenta sus propiedades, efectos, causas, contingencias 
y demas adjuntos; no todos, sino algunos, o los mas 
principales.” 

(Idem, IX.) 
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“No cualquiera semejanza (en opinién de muchos) 
contiene en si sutileza, ni pasa por concepto, sino aque- 
llas que incluyen alguna otra formalidad de misterio, 
contrariedad, correspondencia, improporcién, sentencia, 


etcétera.” 
(Idem, X.) 


“Walese con grande artificio el ingenio de las seme- 
janzas para sacar una moralidad provechosa, pondera 
el término asimilado con sus circunstancias y concluye 


convenciendo al sujeto.” 
(Idem, XII.) 


““Pretende la desemejanza ain mas peregrino su ar- 
tificio. Hallanse en ella todas las sutilezas y primores 
de ingenio que en la semejanza, con sola esta diferen- 
cia: que aqui se hace el careo al contrario, esto es, 
mostrando Ja diversidad que se halla entre el sujeto 
disimilado y el término a quien se desemeja...” 


(Idem, XIII.) 


“Del careo condicional, fingido y ayudado. 

“Es tanta la valentia de algunos ingenios, que lle- 
gan a discurrir lo que no es, como se ve en este modo 
de sutileza. Acontece algunas veces no estar ajustada 
del todo la correspondencia y conformidad entre el 
sujeto comparado y el término con quien se compara, 
y entonces, o la acaba de formar el discurso o las ex- 
prime condicionalmente. De suerte que la compara- 
ci6n conceptuosa es en dos maneras: o absoluta o con- 
dicional. La absoluta, la que se propone determinada- 
mente y se funda en la conformidad ajustada entre 
el sujeto y el término, ... 

”... Entre dos extremos suele estar la paridad, o 
porque excede la conformidad de los términos de la 
comparacién, 0 porque no llega ni del todo se ajusta: 
en ambas discurre el ingenio con artificio especial. 

Después de puesta la paridad, entra la correccién 
para ponderar el exceso; auméntase artificiosamente el 
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discurso y suele doblarse la ponderacién por las co- 
rrecciones, ... 

Tal vez se supone una condicién imposible para 
poder ajustar el careo, y entonces participa de la exa- 
geracion, que es otra gran especie de agudeza.” 


(Idem, XV.) 


“Todo gran ingenio es ambidextro, discurre a dos 
vertientes, y donde la ingeniosa comparacién no tuvo 
lugar, da por lo contrario, y levanta la disparidad con- 
ceptuosa. Asi como en la agudeza de proporcién, en no 
hallando la correspondencia entre los dos extremos, 
busca la improporcién y contrariedad, que esto tiene el 
discurrir por careo. Férmase la disparidad al contrario 
de la comparacién, porque tiene por fundamento la di- 
versidad o contrariedad entre los dos extremos dis- 
parados, si aquélla la conformidad entre ellos.” 


(Idem, XVI.) 


“De las ingeniosas transposiciones. 

*Esta especie de conceptos es una de las mas agra- 
dables que se observan. Consiste su artificio en trans- 
formar el objeto y convertirlo en lo contrario de lo 
que parece; obra grave ja inventiva y una pronta tro- 


pelia del ingenio.” 
(Idem, XVII.) 


“De la agudeza por exageracion. 

”Poco es ya discurrir lo posible, si no se trasciende 
a lo imposible. Las demas agudezas dicen lo que es; 
ésta, lo que pudiera ser; ni se contenta con eso, sino 


que se arroja a lo repugnante.” 
(Idem, KIX.) 


“Son los tropos y figuras retéricas materia y como 
fundamento para que sobre ellos levante sus primores 
la agudeza, y lo que la retérica tiene por formalidad, 
esta nuestra arte por materia sobre que echa el esmalte 
de su artificio.” 

(Idem, XX.) 
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“Son las paradojas monstruos de Ja verdad, y un 
extraordinario y mds de ingenio alguna vez se recibe 
s ° 99 
bien; en ocasiones grandes ha de ser el pensar grande. 


(Idem, XXIII.) 


“Toda agudeza que participa de razonamiento y de 
discurso es mas ingeniosa, porque es asunto de la mas 
noble accion del adnimo. Consiste el artificio de estos 
conceptos en una propuesta dificultosa y a veces con- 
itraria a la verdad; dase luego la razén, que. con suti- 
leza parece que satisface.” 

(Idem, XXV.) 


“Tas juiciosas calificaciones participan igualmente 
de la prudencia y de la sutileza. Consiste su artificio 
en un juicio profundo, en una censura recéndita y nada 
vulgar, ya de los yerros, ya de los aciertos.” 


(Idem, XXVIIL) 


“Es ésta la operacién maxima del entendimiento, 
porque concurren en ella la viveza del ingenio y el 
acierto del juicio. Las sentencias y las crisis sazonan 
la historia, que sin estos dos resabios es insulsa la na- 
rracién, especialmente a gustos juiciosos, a profundas 
capacidades, y aunque cualquiera sentencia es concep- 
to, porque esencialmente es acto del discurso una ver- 
dad sublime, recéndita y prudente. Pero las que son 
propias de este arte de agudeza son aquellas que se 
sacan de la ocasién y les da pie alguna circunstancia 
especial, de modo que no son sentencias generales, sino 
muy especiales, glosando alguna rara contingencia por 
ellas.” 


(Idem, XXIX.) 


“De la agudeza por paronomasia, retruécano y ju- 
gar del vocablo. 

Esta especie de concepto es tenida por la popular 
de las agudezas y en que todos se rozan antes por lo 
facil que por lo sutil; permitese a mds que ordina- 
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rios ingenios. Kmplearon muchos infelizmente en cosa 
tan comtin como caudal de agudeza sin alcanzar los 


conceptos de mas arte, ...” 
(Idem, XXXII.) 


“De los ingeniosos equivocos. 

*La primorosa equivocacién es como una palabra 
de dos cortes y un significar a dos luces. Consiste su 
artificio en usar de alguna palabra que tenga dos signi- 
ficaciones, de modo que deje en duda lo que quiso 


decir.” 
(Idem, XXXIII.) 


“Tiene la agudeza también sus argumentos, que si 
en los dialécticos reina la eficacia, en los reté6ricos la 
elocuencia, en éstos la belleza. Usanse mucho en la 
poesia para exprimir y exagerar los sentidos. Es muy 
ordinario dar conclusién conceptuosa a un epigrama, 
a un soneto, a una décima con un bien ponderado 


argumento.” 
(Idem, XXXVI.) 


V. JuIciIos sOBRE EPOCAS, AUTORES Y OBRAS. 


“Si frecuento los espafioles, es porque la agudeza 
prevalece en ellos, asi como la erudicién en los france- 
ses, la elocuencia en los italianos y la invencién en los 
griegos. 

”... pero heme dejado llevar del genio espafiol, o 
por gravedad o por desahogo en el discurrir.” 


(Idem, “Al] lector”.) 


“Y me pintan muy vendado: no sdlo los Apeles, 
que esto es pintar como querer, y los Poetas, que por 
obligacién mienten, y por regla fingen: pero que los 
Sabios y los Filésofos estén con esta vulgaridad, no lo 


puedo sufrir.” 
(El Criticén, I, IV.) 


“Pero zqué inculto, qué desalifiado tenia la comin 
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barbaridad el mundo todo? Comenzé la culta Grecia 
a introducir el alifio, al paso que su imperio. Hicie- 
ron cultas sus ciudades, tanto en lo material de los 
edificios, como en lo formal de sus ciudadanos. Te- 
nian por barbaras a las demas naciones y no se enga- 
fiaban. Ellos inventaron los tres érdenes de la arquitec- 
tura para el adorno de sus templos y palacios, y las 
ciencias para sus célebres universidades. Supieron ser 
hombres, porque fueron cultos y alifados. 

Mas los romanos, con la grandeza de su animo y 
poder, al paso que dilataron su monarquia, extendie- 
ron su cultura, no sélo la emularon a los griegos, sino 
que la adelantaron, desterrando la barbaridad de casi 
todo el mundo, haciéndole culto y aseado de todas 
maneras. Quedan atin vestigios de aquella grandeza 
y cultura en algunos edificios, y por blasén el ordinario 
encarecimiento de lo bueno, ser obra de romanos. Ras- 
tréase el mismo artificioso alifo en algunas estatuas, 
que en fe de la rara destreza de sus artifices, eternizan 
la fama de aquellos héroes que representan. Hasta en 
las monedas y en los sellos se admira esta curiosidad, 
que en nada perdonaban al alifio y en nada dejaban 
parar la barbarie. 


ae ee @ © © « 

Donde se extrema la romana cultura y el decoro, 
es en las inmortales obras de sus prodigiosos escri- 
tores. Alli lucen lo ingenioso de los que escriben y 
lo azaiioso de quienes escriben, compitiéndose la valen- 
tia de los animos de unos y la de los ingenios de los 
otros. 

*Conservan atin algunas provincias este heredado 
alimo, y la que mas, la culta Italia, como centro de 
aquel imperio. Todas sus ciudades son alifadas, asi en 
lo politico, como en el econédmico gobierno. En Espafia 
reina la curiosidad mas en Jas personas que en lo ma- 
terial de las ciudades, no porque sea mayor alabanza, 
que la barbaridad aun en lo poco lo es y desacredita. 
En Francia esta tan valido el alifio, que Mega a ser 
bizarria, digo en la nobleza. Estimanse Is artes, ve- 
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néranse las letras; la galanteria, la cortesia, la discre- 
cién, todo esta en su punto.” 


(El Discreto, “De Ja cultura y alifio”.) 


“Estan tan decantados los dulces que aun la misma 
panegirica de Plinio a cuatro bocados enfada; ni hay 
hartazgo de zanahorias como unos cuantos sonetos de 
Petrarca y otros tantos de Boscan, que aun a Tito Livio 
hay quien le llama tocino gordo, y de nuestro Zurita 
no falta quien luego se empalaga.” 


(El Criticén, IT, I.) 


“_Kstas dos [armas] estén de competencia a cual 
vencié mas batallas campales. —;Y ctyas son? —Esta 
es del Rey Don Jaime el Conquistador, y esta otra del 
Cid Castellano. —Yo me atengo a la primera, como 
mas provechosa, y quede el aplauso para la segunda, 
mas fabulosa.” 

(Idem, II, VIII.) 


“De la Celestina y otros tales, aunque ingeniosos, 
comparo sus hojas a las del Beret para poder pasar 
sin asco la carnal groseria.” 

(Idem, II, IV.) 


“Si el Ariosto hubiera atendido a las morales ale- 
erias como Homero, de verdad no le fuera inferior.” 


(Idem, II, IV.) 


. hallé aquel gran templo del Salomén catélico, 
asombro del hebreo, no s6élo satisfaccién a lo concebido, 
sino pasmo en el exceso; alli vid la ostentacién de un 
real poder, un triunfo de la piedad catélica, un desem- 
peo de la arquitectura, pompa de la curiosidad, ya 
antigua, ya moderna, el ultimo esfuerzo de las artes, 
y donde la riqueza, la grandeza y la magnificencia Ile- 
garon de una vez a echar el resto. De aqui pasé a 
Aranjuez, estancia perpetua de la Primavera, patria 
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de Flora, retiro de su amenidad en todos los meses del 
afio, guardajoyas de las flores y centro de las delicias.” 


(Idem, 1, XII.) 


“Nace la hazafieria de una desvanecida poquedad 
y de una abatida inclinacién, que no todos los ridicu- 
los andantes salieron de la Mancha, antes entraron en 
la de su descrédito.” 


(El Discreto, “Contra la hazafieria”.) 


“El que quedé muy corrido fué uno a quien le 
hallaron un libro de caballerias. —Trasto viejo, dijo 
‘la Atencién, de alguna barberia; afedronsele mucho y 
constrifieron lo restituyese a los escuderos y boticarios, 
mas los autores de semejantes disparates a locos es- 
tampados. Replicaron algunos que para pasar el tiempo 
se les diese facultad de leer las obras de algunos otros 
autores que habian escrito contra estos primeros, bur- 
landose de su quimérico trabajo; y respondidles la 
Cordura que de ningin modo, porque era dar del todo 
en el cieno y habia sido querer sacar del mundo una 
necedad con otra mayor.” 


(El Criticén, IU, 1.) 


“Alla van [al eterno olvido] esas novelas frias, sue- 
fios de ingenios enfermos, esas comedias silbadas, lle- 
nas de impropiedades y faltas de verosimilitud. Aparté 
unas y dijo: Estas no, resérvense para inmortalizarles, 
por su mucha propiedad y donoso gracejo. Miré el 
titulo Critilo, creyendo fuesen las de Terencio y ley: 
parte primera de Moreto. Este es, le dijo, el Terencio 
de Espafia.” 


(Idem, I, VII.) 


Seleccién e introduccién por Troporo y Constantino LAscaris 
COMNENO. 
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Ciaupe Rosranp: La Musique Frangaise Contemporaine. Presses 
Universitaires de France. Paris, 1952. Un vol. de 128 pags., de 
Wx 17y. 


En la Introduccién del libro fija el autor las escuelas y nombres 
de que en él se ocupa; figuras todas ellas nacidas a partir de 1885, fe- 
cha quiza un poco convencional, pero que permite tratar solamen- 
te de los miusicos pertenecientes a la nueva época, continuacién 
de aquella que iluminaron los nombres de Faure-Debussy-Ravel. 

Afirma Rostand que la musica moderna de todos los tiempos 
siempre ha tenido mala reputacién, porque los compositores con- 
temporaneos son siempre sospechosos para el publico, que suele 
vivir con veinticinco o cincuenta afios de retraso respecto al lengua- 
je y estética de su época. 

Y por esta raz6n las palabras cacofonia, desorden, incomprensi- 
ble e inejecutable estén siempre en la boca de ese critico improvi- 
sado que es el publico. 

No pretende Rostand hacer un estudio critico, fijando definiti- 
vamente a autores y obras en un lugar determinado de la historia 
de la musica, sino mas bien hallar una cierta relatividad a sus valo- 
res respectivos y a su posicién estética en relacién con el arte de 
los sonidos. 

Divide la obra en seis capitulos, cuyos titulos, elocuentes y con- 
cretos, resumen su labor de inteligente musicélogo: I. La Herencia.— 
II. El Grupo de los Seis.—III. La Escuela de Arcueil—IV. El] Gru- 
po de la Joven Francia.—V. Los Independientes, y VI. Los final- 
mente Ilegados (Independientes, Dodecafonistas, Progresistas, “El 
Zodiaco” y la Musica Concreta). 

En el primer capitulo, “La Herencia’”’, expone el legado artistico 
recibido por los mi&sicos nacidos a partir de 1885; herencia rica por 
la abundancia de los medios de expresién, pero gravida por el peso 
genial de sus predecesores. 

Llama, con Norbert Dufourg, Tercera Edad de Oro de la mi- 
sica francesa a la comprendida entre el nacimiento de César Frank 
(1882) y la muerte de Ravel (1937). En ella se agrupan los nombres 
de Saint-Saéns, Gounod, Lalo, Fauré, Debussy, Dukas, D’Indy, Du- 
park, Chabrier, Ravel, Roussel y Schmith. 

Fauré aporto su armonia ejemplar, conduciendo la melodia fran- 
cesa a una perfeccién jamas alcanzada. Sin olvidar las leyes tradicio- 
nales, demostré cémo podia hablarse un lenguaje enteramente nuevo. 
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La revolucién de Debussy fué radical. Su estética simbolista e 
impresionista fué la aportacién mas definitiva. Liberé los elemen- 
tos del lenguaje musical de sus trabas tradicionales; disonancias no 
resueltas, octavas y quintas sucesivas..., la escala de tonos enteros, 
los modos gregorianos, etc. Después de haber sentido el sortilegio 
wagnerista supo liquidarlo para Francia, dejando también una con- 
cepcién nueva del drama musical y un nuevo sentido del empleo de 
la paleta orquestal. 

Por Ultimo, Ravel se presenta con sus astucias extraordinarias y 
con sus inauditos refinamientos arménicos. Utiliza también otros 
modos que los dos tradicionales, como los drabes, los chinos y el 
eclesidstico y con su incomparable habilidad perfecciona, mas aun, 
los hallazgos de Debussy. 

Esta rica herencia, afirma Rostand, es recogida, en todo o en 
parie, de un modo inmediato por el Grupo de los Seis (cap. II), 
integrado por Georges Auric, Louis Durey, Arthur Honegger, Da- 
rius Milhaud, Francis Poulenc y Germaine Tailleferre. 

El critico Henry Collet fué quien en 1920 habl6é por primera 
vez del Grupo de los Seis, al resefiar un programa de concierto. Tuvo 
éxito y, aunque los misicos protestaron débilmente, la denomina- 
cidn permanecio. 

Darius Milhaud, hablando de ello, dijo: “Eramos, en efecto, bue- 
nos camaradas y fiigurabamos en los mismos programas; pero no pen- 
saron en nuestros distintos temperamentos y en nuestras naturalezas 
dispares. Auric y Poulenc se atenian a las ideas de Cocteau, Ho- 
negger al romanticismo aleman, y yo al lirismo mediterraneo..., 
pero fué inatil resistir. El articulo de Collet tuvo tal resonancia 
mundial que el grupo de los seis qued6é constituido.” 

Poulenc, a su vez, afirmaba: “Eramos seis, en efecto; pero nun- 
ca nos habiamos contado... Lo grato de nuestra banda era que, uni- 
dos por ideas muy generales, éramos extremadamente distintos en 
la realizacion de nuestras obras.” 

El peeta Jean Cocteau fué, en los comienzos, el teérico de los 
seis; el San Juan Bautista de la musica nueva. En un tratado de 
estética “Le Coq et I’Arlequin”, concreté sus ideas teéricas, quiméri- 
cas y con frecuencia falsas. 

Rostand perfila la figura de los Seis biografica y estéticamente 
con singular acierto: el humanismo de Auric, la infecundidad de 
Durey, la independencia de Honegger, la asombrosa produccién de 
Milhaud (unas trescientas obras, en las que aborda todos los géne- 
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ros), la interesante personalidad de Poulenc, que de si mismo afir- 
maba: “Nunca tuve principios ni me jacto de ellos. No tengo nin- 
gun sistema de escritura, ;gracias a Dios! (sistema equivale, al me- 
nos para mi, a “truco”), la Inspiraci6n es una cosa tan misteriosa 
que es mejor no explicarla...”; y por altimo, Germaine Tailleferre, 
compositora especialmente consagrada al piano, mediante un len- 
guaje inspirado y vigoroso. 

A la Escuela de Arcueil (cap. IIl) pertenecen, segin Rostand, 
los cuatro compositores (Sauguet, Jacob, Cliquet, Desormiére), que 
se agruparon junto a Erik Satie, en Arcueil, donde transcurrieron 
sus ultimos afios. Este maestro les aconsejaba: “Caminad solos; ha- 
ced lo contrario que yo; no escuchéis a nadie.” Y en efecto, sus dis- 
cipulos no le imitaron y no tuvieron de comin entre ellos sino la 
admiracion por el viejo maestro y una marcada tendencia a la ex- 
presion simple de la musica, que si'no ajena al grupo de los Seis, 
ellos acentuaron influenciados por Satie. 

En el capitulo IV, El Grupo de la Joven Francia, aparecen los 
nombres de Oliver Messiaen, André Jolivet, Daniel Lesur e Ives 
Baudrier. 

A pesar de la denominacién comin, advierte Restand, este gru- 
po es tan heterogéneo o mas que los precedentes. Su unidad nace 
de un conjunto de aspiraciones y tendencias generales y estéticas 
esencialmente extramusicales, que no afectan en ningtn caso a las 
soluciones puramente téenicas. 

Escuchando musica de Messiaen, Baudrier adiviné una corrien- 
te de espiritualidad que habia de arrastrar a los artistas franceses j6- 
venes, y puestos de acuerdo con aquél reclutaron a los demas com- 
paneros. 

Su doctrina era: sinceridad, generosidad y conciencia critica, y 
su fin: crear una misica viva. 

Messiaen quiso hacer de su musica un acto de fe y buscar un 
lenguaje nuevo que permaneciera como la expresion actual y ori- 
ginal de una época y de una personalidad. 

Jolivet, preocupado sélo por hacer progresar los medios de ex- 
presién; Lesur, con sus principios lapidarios: “la musica ante todo. 
‘Una sola cosa importa, que la musica contenga musica...”; y Bau- 
drier, filésofo y jurista. 

Autodidacta este ultimo, eon conforme a su concepcion per- 
sonal; la reencarnacién de la musica en el hombre, sosteniendo que 
la expresién directa, bajo el impulso del romanticismo y del im- 
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presionismo, es lo que ha de renovar el lenguaje musical. Para él, 
el problema es, en primer término, espiritual, después psicolégico 
y por ultimo técnico. . 

Entre Los Independientes (cap. V) escoge hasta cuarenta compo- 
sitores, cuyos nombres tienen completa actualidad, y de ellos pre- 
cisa estilo, tendencias y produccion. 

En el ultimo capitulo, Los Finalmente Llegados, hace mencion 
de los que trabajan aislados con sus teorias personales, como el com- 
positor y director de orquesta Jean Martinon, y de los Dodecafonis- 
tas, preconizados por Schoenberg, que trastornan las nociones mas 
solidas y tradicionales, pero sin cardcter de espontaneidad, ya que 
surgen del pasado, de un pasado con el que se quiere romper. 

Los Progresistas, cuyo nombre, advierte Rostand, no tiene el 
sentido de progreso técnico de un elemento cualquiera de la miusica, 
sino que esta tomado de la terminologia comunista y como tal lo 
utiliza, ya que sus principios de escuela no son técnicos o estéticos, 
sino sociales y politicos. 

Por ultimo, El Zodiaco, nacido en 1947, representa una reaccion 
contra sistemas, prejuicios, modas y costumbres, constituyendo su 
punto de partida esta actitud negativa; y finalmente la Musica Con- 
creta, aquella, dice, cuyos sonidos no son los producidos por los ins- 
trumentos de una orquesta clasica, sino los causados por una botella 
al caerse, un avidn, un piano desafinado, etc., y que se combinan 
como en una orquestacion normal. Se discute, concluye Rostand, si 
realmente se puede llamar misica a “esto”. 

La obra de Claude Rostand, extraordinariamente interesante por 
su amplitud (ochenta y un compositores franceses modernos), por la 
agudeza de su comentario critico y por la abundancia de datos bio- 
graficos, constituye una aportacién del mas alto valor para el estudio 
de la musica contemporadnea europea y un libro inapreciable para 
todo aquel que ejerza una labor docente u orientadora en la vida 
artistica, asi como también un documento codiciable para el aficio- 
nado culto e inteligente——Juana Espinés Orlando. 


IsMAEL Quizes, S. J.: Sartre y su existencialismo. “Coleccién Aus- 
tral”. Buenos Aires, 1952. 


Filiacién y mimetismo no son sélo cosas muy diferentes, sino 
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que en si mismas son opuestas, excluyéndose radicalmente la una 

_a la otra. El filiado de cualquiera doctrina —distinto también de 
afiliado— o se atiene a ella estrictamente —caso de afiliacién— o 
de ella derivan sus propias ocurrencias, que pueden incluso contra- 
decir ciertas bases o resultados de las fundamentales teorias 0 es- 
cuelas filoséficas de las que deriva y le influencian; es un continua- | 
dor en avance o regresién o simplemente diferenciado y diferencia- 
dor, un aquilatador interpretativo, a veces, un afin efectivo, otras, 
que dilucida con fidelidad a su conviccién influido por el fluyente 
elegido en derivaciones dialécticas que a veces se aceleran y tuer- 
cen con heterodoxa desviacién. E] Mimo —o mimético—.es aquel 
que trata de esquivar esa filiacion, es decir, no la tiene en realidad 
verdaderamente, porque sus analogias son adulteraciones y la ho- 
mogeneidad es de hueco sonido externo con ecos imitativos y apa- 
rentes reiteraciones. Kl] mimético, por lo tanto, trata de suplantar 
aun cuando no pueda ocultarse de su inspirador 0 mas bien mo- 
delo, y resulta, en la mayoria de los casos, al querer definirse en 
propia peculiaridad, un caricaturesco suceddneo falto de origina- 
lidad e inclinado a un consecuente absurdo. 

Todas las mas audaces teorias e ideaciones han originado disci- 
pulos y mimos, algunas muy castigadas de éstos y faltas de los 
primeros, pero puede afirmarse que la filosofia existencialista cuen- 
ta con los unos y los otros, a mas de rica diversidad en las varias 
tendencias, que van desde el radical ateismo de Sartre —mimo 
hasta cierto punto de Heidegger, a pesar de una auténtica persona- 
lidad relevante y creadora— hasta el sentido religioso y mistico 
acento de interior inspiracién reveladora de Gabriel Marcel, o 
desde el atormentado luteranismo de Kierkegaard, por la inspiracién 
religiosa de Heidegger y el ostentoso ateismo del referido Sartre, 
hasta Lavelle, dudoso existencialista, no como Simone de Beau- 
voir y Merleau-Ponty mas legitimos discipulos del autor de [Etre 
et le Neant. 

Jean Whal, uno de los mas sutiles discriminadores de diferen- 
ciaciones filoséficas, expone la oposicién entre las filosofias exis- 
tencialistas contra aquellas de clasica concepcién, o tradicionales, 
-culminadas quizd en Heggel y profundamente idealistas en Sche- 
Iling como acentuadamente particularista y con nostalgicos oreos 
de orientalismo indi en Schopenhauer con exuberante florecimiento 
de roméntico lirismo. Pero aparte de la cuestién sobre la idea de si 
la existencia es lo primero, antes que la esencia y lo mal parada 
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que queda ésta y con ella el atenimiento humano, por autores 
como Sartre, podemos inclinarnos a pensar que el existencialismo, 
o al menos la preocupacién por la ex-sistencia, viene desde remotas 
ideaciones y no anduvo lejos de la cicuta socratica ni del esencia- 
lista Platén quienes precedieron en bastantes siglos al culto del 
“vo” de Barrés. Pero al parecer el existencialismo es cosa que vence 
al cosmos y de tanta’ preocupacién por la existencia se ensimisman 
unos mientras otros, por el contrario, se evaden o tratan de eva- 
dirse, lo que trae Jas mas de las veces el obsesivo encadenamiento 
a ella. 

Tal vez no presintiera el danés Kierkegaard el legado que iba 
a dejar con su alzamiento individualista y angustioso intencionada- 
mente antiheggeliano, comprensible en verdad, ya que el sentirse 
un poco mecanizado en el engranaje de esa evolucién universal, 
tan impersonal en el difuso y quizA (con perdén por la osadia que 
mi insignificancia disculpa) algo confuso camino hacia el absoluto. 

Kierkegaard trasciende la amargura de su soledad a Ja consola- 
dora unién con Dios, al amor de Cristo. El mundo de por si, en el 
aspecto, en la condicién terrenal, sdlo le ofrece amargura, brevedad 
en el tiempo de su breve vida. Sin crear escuela y sin sistema, su 
individualismo se destacé esculpido después de su muerte y en el 
eco del pretérito vibré en la ensofiadora Alemania la palabra “exis- 
tencia” en su intenso significado de tragico destino y su exigencia 
autonoma. Pero las selvas germanicas absorben Jas ideas imprimién- 
dolas prolijas exuberancias de sinfonismo panteista, no, por con- 
siguiente, puro ateismo, y ahi, en ese lugar de meditativos silencios 
de la Selva Negra, en el recinto de muradas abstracciones que han 
ennoblecido la Universidad de Friburgo, cuando la seductora sa- 
piencia del venerable Hiisserl iba extinguiendo su viva voz suge- 
rente después de haber legado ricas inspiraciones a sucesores ca- 
pacitados, se revelé Martin Heidegger, primera figura, inventor le- 
gitimo de la filosofia existencialista en su fase moderna y con tal 
nombre, no sé si por él dado. , 

Todo auténtico filosofo es un auténtico poeta y asi se nos pre- 
senta Heidegger, nos lo presenta a los espafioles, lo presenta al mun- 
do hispanico, Ismael Quiles, profeso en la Compafiia de Jesus, 
aunque muy de pasada para acceder a la filosofia particular de 
Sartre que es el tema de su critica en el libro presentado en edi- 
cién de Espasa-Calpe, Coleccién “Austral”, o sea en la Argentina. 

En lineas anteriores califico a Martin Heidegger como el ver- 
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dadero fundador del existencialismo, resbalén por ligereza, atro- 
pellamiento calificativo y hasta desconsideracién dado que 61 mismo 
manifiesta su propésito de aplicarse al descubrimiento y anilisis 
de la esencia del ser que es lo que le preocupa, no el de la existen- 
cia determinadamente personal. Pero como ello no esta sino prelu- 
diado y en espera de la segunda y, segin ha de suponerse, mas con- 
clusa parte, se le juzga por lo publicado, quizé sin la penetracién 
deseable, como el més auténtico y excepcional paladin del exis- 
tencialismo. 

El hombre del futuro como proyeccién de la vida parece dete- 
nerlo, y tanto nos hace esperar que hemos de temer que nuestra 
esperanza y quiza la suya vengan a frustrarse con la imposibilidad 
de toda posibilidad que se da en la muerte. Pero su vida, la vida 
de Martin Heidegger, ;qué diferente a la rarificada en el “Café 
Flore” parisino, lugar habitual de Juan Pablo Sartre! 

El P. Quiles nos relata Ja visita de un corresponsal de la “Nou- 
velle Revue” al filésofo aleman en su chalet de Friburgo. Horas 
extaticas en la sensacién, serenas y meditativas, de cdésmicos sig- 
nificados. Extasis paisajista, misteriosas reverberaciones de la luz, 
indefiniciones evanescentes hacia las cumbres circundantes, dis- 
creto y suave tono en la voz del metafisico que se dice de y por sus 
ideas trascendentes, entre y para un pequefio grupo de existentes 
interesado por esencias. “Mi pensamiento —dice Heidegger— esta 
enteramente en relacién con la concepcién de la nada en el pen- 
samiento oriental. La nada no es enteramente nada” y a una pre- 
gunta del corresponsal sobre si la naturaleza vive con tanta inten- 
sidad, segiun el pensamiento de Heidegger, como en el pensamiento 
oriental, Heidegger responde: “Si, pero es necesario no confundir 
la Naturaleza con la que trabajan las ciencias con la naturaleza en 
el sentido griego de la “fysis”, que es mucho mas que aquélla. En 
el sentido griego, la “fysis”, es la luz que se muestra por si misma, 
el ser que se desenvuelve. Ella es ese desenvolverse del ser”. Tras 
un breve desarrollo de interesantisimas sugerencias, protesta el me- 
tafisico contra su fama de agnéstico: “es falso —afirma Heidegger—, 
yo dejo intencionadamente aparte el problema de Dios”. Induda- 
blemente esa reminiscencia de su primera juventud impregnada de 
devocién en el religioso ambiente de una familia creyente y catdlica 
le habr4 dejado un rastro inextinguible y una acentuada nostal- 
gia de eternidad que late en toda su obra y brota de su mismo 
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Ese atardecer en el creptsculo ensofiador en el ambito limitado 
por las cumbres del Hochschwarzwald, purificado por los efluvios re- 
novadores del magico quietismo de la Selva Negra que nos evo- 
ca el corresponsal francés, da motivo a Quiles para oponerlo en 
contraste con el ambiente en que vive y labora y, segun dicen, se 
inspira Sartre. 

Heidegger se encumbra a esas alturas y medita solitario sin des- 
asirse de los clasicos fundamentos de la filosofia clasica, analizan- 
do, discriminando, eficiendo. No logra, si es que lo pretende, ais- 
larse, le seria imposible por su fama y la solicitud de cuantos per- 
siguen su directa ensefianza, el fructifero didlogo con él, ese con- 
tacto comunicativo que rebasa y trasciende a la palabra misma, el 
verbo en su virtual inefabilidad. Asi mi joven amigo, docto emi- 
nente en Filosofia del Derecho, Manuel Jiménez de Parga, aprove- 
chado discipulo de Zubiri, nuestro genial metafisico, coincide con 
este corresponsal francés en su impresién de Heidegger; impresio- 
nados por la sencillez del hombre, su modestia en su trato y en 
su vivir, su desprecio de artificios externos, sin esa fatuidad a que 
nos tienen acostumbrados y nos hieren en nuestra sensibilidad y 
nuestra dignidad, a veces, nuestros habituales superhombres. 

Sartre, por lo que nos cuentan, tampoco adolece de esa vana 
fatuidad, a pesar de su reciente actitud de agresiva intemperancia 
y la acritud hiriente contra Camus. Amigo de una moderna bohe- 
mia sin desprendimientos ni arrebatos sentimentales, su desengaho 
es aprioristico, y sin anteriores efusiones le introduce en su “Nausée” 
popularizada. Desde luego se advierte en el autor y filésofo pari- 
sién una clarividencia que de su propio fulgor le ciega, perturban- 
do, quiza, su clara visién. En lo que ve no se oculta ni lo oculta; 
eso lo considera especialmente el P. Quiles, aunque por ello mismo 
le califique como certero analista de muy sutiles observaciones, pero 
carentes de verdadero fundamento y la concatenaci6én necesarios a 
toda obra esencialmente filoséfica. Es, eso si, rigurosamente, cruel- 
mente, crudamente consecuente consigo mismo, aunque no lo re- 
sulte en la debida disciplina légica de su filosofia, de su metafisica, 
o de sus meras ideas literarias conforme la conclusién del tratadista 
aqui comentado. 

El corresponsal francés pregunté o Heidegger: “;Ha leido usted 
sus obras?” “He leido El Ser y la Nada; es un buen escritor, pero 
no es un fildésofo.” 

A la verdad que tal afirmacién y aun la de Quiles nos deja per- 


[116] 


213 


plejos y aun algo asombrados, porque una cosa es la divergencia, 
la neta oposicién, los multiples reparos y comprobacién de cierta 
inconsistencia y otra la exclusién negativa de su capacidad como 
filésofo tan plenamente mostrada, segin ellos, en su obra. 

Lo que si advertimos a través del pensamiento sartriano es su 
clarividencia, siempre que no confundamos claridad y realidad. Una 
idea falsa puede verse con toda claridad; tanta claridad que nos 
ofusque y borre su posicién en la totalidad del conjunto. 

“La clarividencia —dice Marcel Proust— se encuentra raramen- 
te y la sinceridad jamas” y también nos dice: “No hay nada mas 
doloroso que la oposicién entre la alteracion de los seres y la fijeza 
del recuerdo.” 

El recuerdo, sin embargo, es un refygio en que se recrean las 
ilusiones que fueron y se descansa con lo que fué y es ya nuestro 
sin lucha y sin angustia. 

Sartre es un hombre sin recuerdos 0 con recuerdos con los que 
no se acorda. También parece solicitar el aturdimiento entre el 
grupo que le sigue y le acompaiia en sus horas del “Café Flore”, 
recinto del existencialismo desesperado. 

Es muy de sospechar que sienta una gran insatisfaccién de amis- 
tad y que su pose y su misma filosofia le alejen de si mismo, la 
mas amarga ausencia que cabe imaginar. Vamos, pues, a apro- 
ximarmos concretamente a él por la presentacion del P. Quiles. Tras 
una resumida relacién biografica nos indica su prematura vocacion 
literaria y su aficién a las novelas de aventuras y a Julio Verne. 
Pronto, no obstante, se manifiestan sus preferencias hacia los en- 
sayos filoséficos y de la filosofia en todo su rigor después de haber 
cursado en Alemania con Husserl. 

Combatié durante la guerra, siendo alcanzado y prisionero. Al 
liberarse comenzé6 a dar clases en Le Havre, de donde regresd a 
Paris y comenzaron sus éxitos y la excepcional difusién de sus obras, 
algunas, como el ensayo “L’Ymaginaire” y la biografia de Beau- 
delaire, de indiscutible valor. Esto no lo dice taxativamente el ilus- 
tre P. Quiles, quien se fija principalmente, como es natural, en la 
- obra fundamental de Sartre L’Etre et le Néant, de la que intenta 
y logra plenamente una critica honda y un analisis objetivo. Sin 
esfuerzo alguno y sin que lo negativo de su comentario se tinte de 
colores polémicos ni siquiera de aferracién sistematica, Quiles mues- 
tra los conflictos légicos, las tesis insolubles, las caidas en absurdo 
disimuladas en el lenguaje sibilino que viene a ser muralla defen- 
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siva. Muestra lo enredoso de sus conceptos y aserciones al tratar de 
libertad, libertad fatalista cabria decir, de la responsabilidad ex- 
tendida a lo que evidentemente est4 fuera de toda responsabilidad 
como lo esta nuestro nacimiento. 

En verdad que tnicamente en una aguda explosion de pesimis- 
mo puede un hombre consciente exclamar, guiado por una excel- 
situd poética, “pues el delito mayor del hombre es haber nacido”. 

Ahora bien, incluso y a pesar de los absurdos en que cae, no 
sdlo en esta su obra fundamental, sino en otras literarias y teatrales, 
por intencionalidad partidista y por necesidad de controversia, la 
personalidad de Sartre obliga de por si a contar con él en el debate 
filosdfico o en el de los diversos idearios. Es lo que el P. Quiles, S. J., 
cumple en misién dogmatica y filoséfica—Carlos Bosch. 


Francesc Serra: L’aventura de Vart contemporani, (L’artista i la 
seva época.). Barcelona, Editorial Selecta, 1953; 264 pags. 


Por tratarse de la obra de un notable pintor profesional adoc- 
trinado durante bastantes afios por la experiencia literaria, cree- 
mos que forma el presente volumen uno de los alegatos mas con- 
cienzudos y mas personales sobre las orientaciones estéticas en cl 
arte contemporaneo, especialmente en la pintura. No fué, por otro 
lado, alegre ni facil su gestacién. “La tentacién —confiesa F. Serra— 
ha sido demasiado constante, y sdlo yo sé la cantidad de energia 
malgastada en vanas divagaciones de critica artistica y el esfuerzo 
inutil de voluntad que he puesto a contribucién para no llegar a 
escribir el presente ensayo.” Un mondélogo ineludible lo ha acompa- 
fado en el trabajo y en el reposo hasta llegar a obsesionarle en el 
intento de establecer una relacién entre la confusién del arte actual 
y el “pathos” del hombre moderno en el momento mas dramatico 
de la historia del espiritu. No ha temido el autor poner en peligro 
su tranquilidad al precio de su liberacién interior. Si lo ha hecho 
a veces con pasién, ésta es en todo instante franca y deportiva, 
aunque promueva disgustos y divergencias, insensible siempre a la 
concesién y al halago. Quien aborda un tema tan delicado con tal 
valor y nobleza, merece, ya desde un principio, nucstra rendida con- 
fianza. 

La primera parte va dedicada al estudio de los antecedentes de 
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la época, premisa indispensable para fijar su punto de vista ante 
la aventura del arte contempordneo. Reconociendo que desde la 
“puritana reacci6n estética” de David hasta los albores de Ia guerra 
mundial del 14 se encierra todo un mundo apretado de ideas, y que 
este mundo Ileva absolutamente el sello francés, F. Serra analiza 
las caracteristicas de esta etapa, tan importante como el Renaci- 
miento italiano, basandose en los grandes maestros del pais vecino. 
El patrimonio artistico del siglo pasado, pese a su desorden y hete- 
rogeneidad, nos parece inmenso. No es comprensible ni racional 
que a tan pocos afios de distancia haya podido dilapidarse el ina- 
cabable legado sin explotar del todo cada una de sus posibilidades. 
De caida en caida, se ha Ilegado inconscientemente a la mas triste 
y desnuda de las indigencias: tal es el razonamiento y la leccién, 
en leve sintesis, que Serra expone al dirigirse principalmente a los 
jovenes. 

Los mas importantes aspectos de la época actual integran la se- 
gunda parte de la obra. La densidad de sugerencias, la riqueza de 
perspectivas, la misma expresividad sutil y meditada del autor se 
escapan a todo intento de resumen critico de su ensayo. Hay que 
seguir sin desmayo Ja érbita de su pensamiento y de su clima esté- 
tico para poder captar toda la lucidez y firmeza de unas paginas 
sinceras, originales e impavidas, como hoy apenas se escriben. Al- 
‘gunos capitulos como “De Cézanne a Picasso”, “Bonnard-Picasso” 
y “Humanisme i. deshumanitzaci6” constituyen, en realidad, peque- 
fos croquis magistrales, que deberan tenerse en cuenta desde ahora 
en toda exposicién futura de la vasta problematica que plantea el 
arte actual. En otro orden de conceptos distinto, pero no menos 
interesante, cabe situar ciertos temas sobre los literatos y la pintura 
o sobre el artista y las circunstancias econémicas que el autor trata 
con indudable eficacia. Con la misma escala de valores con que ha 
imterrogado el fondo y las formas de la estética contemporanea, 
considera el destino inmediato de las artes al cerrar esta parte de 
su obra con el inquietante epigrafe “Perspectives”, en el que ex- 
pone las razones de un posible desplazamiento de la hegemonia 
-artistica de Francia en beneficio del fendmeno del americanismo. 

Un apéndice esta dedicado a la pintura catalana desde Rusifiol 
hasta las manifestaciones mas recientes. En una sabrosa carta final 
se encara todavia el autor con los jévenes —cuando él mismo no 


euenta mas de cuarenta afios—, sin pedanteria, como a lo largo de 
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su libro, pero también sin miedo; era ya hora de que alguien osara 
hablar a los jovenes y a los adoradores de la juventud tan hondo 
y tan claro. El libro, sabiamente prologado por Rafael Benet, lleva 
un retrato del autor y doce laminas. Concluye con un indice ono- 


mastico.— Miguel Dolg. 


A partir del préximo nimero de la Revista pe Ipgas Usréticas, 

la Seccién de Bibliografia pasard a integrar la de Notas, 

destacando en la critica de libros lo que en ellos haya de 

nuevas aportaciones o visiones personales de los problemas 
estéticos, 


120} 


RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTE NUMERO 


José Ienacio ALcorTa: Aestheticism as a way of life. 


According to the author of this work, Aestheticism is an immo- 
ral attitude in human existence, its reduction to an imperfect and 
amoral form of it. The pattern it follows has its origin in a false 
and unsuitable expression of the aesthetic phenomenom. But the 
error becomes more desproportionate if that which cannot even 
express Art in a complete way is to be turned into an integral value 
of the whole existence of man. 


Doxores PatA Berpveso: Musical outline of André Gide. 


This essay is the continuation of two other ones about Gide 
which have appeared in this periodical. In the previous ones we 
stated what Gide owed to music; in this one, it is the other way 
round, we study what music owes to Gide. What was really his 
musical background? How far did his friendship with Pierre 
Louys and Debussy in his youth influence him, considering that 
the former was a Wagnerian and the latter an anti-Wagnerian like 


Gide simself? Besides the numerous references to some illustra- 
tive music which appear in the drama Saul, ne wrote a work to 


serve music only; this work, called Proserpine at the beginning 
and Persephone thirty years later was set to music Igor Strawinsky 
after having suffered curious transformations. Another contempo- 
rary musician, Darius Milhaud, turned Gide’s famous novel La Por- 
te Etroite into a kind of oratorio without changing its text at all; 
the author of this article analyses its score from the point of view 


of the literary-musical expression. 
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Micuret QueRot GavaLpA: Maragall’s Aestheticism. 


The author studies the aesthetic value of the great Catalan poet 
Juan Maragall from the following points of view: The feeling of 
nature, the pantheistic atmosphere in some of his personal ex- 
pressions, realism: poetry and reality, humanism: The human ele- 
ment, optimism, the Aestheticism of eulogies: in words an in poe- 
try other aesthetic doctrines: a) The doctrine of form. 6) The 
conditions of real Aart — spontaneity, puriy, sincerity in expresion. 
c) The aesthetic value in dramatic and dancing music. He 
finishes his essay considering “The Spiritual Chant” by the note- 
worthy poet as a synthesis of is aesthetical doctrines their essential 
features being, to the author’s opinion, a contemplative attitude, 


realism, humanism and optimism. 
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OTRAS REVISTAS DEL PATRONATO 
«MENENDEZ PELAYO> 


AL-ANDALUS.—Publicacién del Instituto “Miguel Asin”. 
Revista dedicada al estudio de la historia, ciencias, literatura, arte y 
arqueologia de la Espafia musulmana. 
Semestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suscripcidn anual, 60 pesetas. 


ANUARIO MUSICAL.—Publicacién del Instituto Espafiol de Musicologia, 
Es un exponente de los problemas que encierra nuestro folklore y el es- 
tudio cientifico del pasado musical en Espafia. Aparte de todo lo referente a 
la cultura musical espafiola, da también cabida en sus paginas a temas uni- 
stedeoins de indole musicografica, relacionados directa o indirectamente con 
ella. 
Anual. Precio del tomo, 90 pesetas, Suscripcién anual, 80 pesetas. 


ARBOR.—Revista General de Investigacién y Cultura. 

Recoge, en su plena sintesis humana y doctrinal, los temas cultivados por 
todos los Institutos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, dan- 
do a sus paginas una abierta e interesante universalidad. 

Precio del ejemplar, 15 pesetas. Suscripcién anual, 125 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARTE —Publicacién del Instituto “Diego Ve- 
lazquez”. 
Revista de Arte medieval y moderno. Aunque fundamentalmente se con- 
sagra al arte espafiol y americano, publica también trabajos sobre arte ex- 
tranjero. 
Trimestral. Nuimero suelto; 25 pesetas. Suscripcién anual, 80 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARQUEOLOGIA.—Publicacién del Instituto 
“Redrigo Caro”, 
Revista dedicada al estudio de la arqueologia y al arte durante la pre- 
historia y la Edad Antigua, tanto en Espafia como en el extranjero, 
Semestral. Numero suelto, 45 pesetas. Suscripcién anual, 80 pesetas. 


BOLETIN DEL SEMINARIO DE ESTUDIOS DE ARTE Y ARQUEO- 
LOGIA.—Publicacioén de la Facultad de Historia de la Universidad de Va- 
Nadolid. 

Dedicada a estudios arqueolégicos y de Arte, contiene trabajos extensos 
sobre estos temas, mas la aportacién de las Secciones de Cuadernos de 
Trabajos, Varia, Datos y Documentos sobre arte, Revistas y Bibliografia, 
en un volumen de mas de 300 paginas de texto y un centenar de laminas en 
papel couché, 

Anual. Precio del volumen, 100 pesetas. Suscripci6n anual, 90 pesetas. 


CUADERNOS DE ESTUDIOS GALLEGOS.—Publicacién del Instituto 
“Padre Sarmiento”. 

Recoge textos, documentos e indicaciones de provecho, para quienes tra- 
bajan dispersos, sobre puntos de historia, filologia, arqueologia o etnografia 
de Galicia, divulgando ademas, ampliamente, la bibliografia sistematizada. 

Cuatrimestral. Numero suelto, 25 pesetas. Suscripciédn anual, 60 pesetas. 


REVISTA DE LITERATURA. — Publicacién del Instituto “Miguel de 
Cervantes”. 
Publica en cada fasciculo estudios criticos extensos, ensayos breves, notas, 
Crénica general del movimiento literario y otras de aquellas manifestaciones 
culturales relacionadas con él —Teatro, Cine, Miusica—, asi como criticas 


de libros mas notables y una Bibliografia, que da al lector el movimiento 
literario musical. ave 
Trimestral. Numero suelto, 25 pesetas. Suscripcidn anual, 80 pesetas. 


EMERITA.—Publicacién del Instituto “Antonio de Nebrija”. ; 
Unica en su género en lengua espafiola, aspira a mantener a los estudio- 
sos espafioles al corriente de los estudios e investigaciones de Lingilistica 
indoeuropea y Filologia clasica, y a la vez a ser un indice del progreso de 
estos estudios en Espafia. 
Semestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suscripcion anual. 60 pesetas. 


HISPANIA.—Publicacion del Instituto “Jerénimo Zurita”. 
Dedicada al estudio de los problemas histéricos, metodologia, fuentes y 
bibliografia de historia de Espafia y universal. 
Trimestral. Numero suelto, 22 pesetas, Suscripcidn anual, 80 pesetas. 


MISSIONALIA HISPANICA.—Publicacién del Instituto “Santo Toribio de 
Mogrovejo”. 

Describe todo el esfuerzo espiritual y material realizado por nuestros mi- 
sioneros en las cinco partes del mundo, exponiendo los métodos empleados 
en cada una de ellas. 

Cuatrimestral. Numero suelto, 15 pesetas. Suscripcion anual, 40 pesetas. 


REVISTA DE FILOLOGIA ESPANOLA.—Publicacién del Instituto “Miguel 
de Cervantes”. 

Comprende esta revista estudios de lingtiistica y literatura espafiolas, y 
da informacion bibliografica de cuanto aparece en revistas y libros espa- 
fioles y extranjeros referente a filologia espafiola. 

Trimestral. Numero suelto, 22 pesetas, Suscripciédn anual, 80 pesetas. 


REVISTA DE INDIAS.—Publicacién del Instituto “Gonzalo Fernandez de 
Oviedo”. | 
Versa sobre historia, arqueologia, arte, filologia, literatura, geografia y 
etnografia de los paises hispanoamericanos en el periodo colonial; bibliogra- 
fia general e informacién contemporanea. 
Trimestral, Numero suelto, 28 pesetas. Suscripcién anual, 100 pesetas. 


SEFARAD.—Publicacién del Instituto “Benito Arias Montano”. 

Estudia los problemas culturales hebreo-biblicos, las culturas del préximo 
Oriente en relacién con el pueblo hebreo y el judaismo espafiol. Ofrece rica 
seccién bibliografica, con detenido examen del estado Ultimo de las cues- 
tiones, 


Semestral. Numero suelto, 35 pesetas, Suscripcién anual, 60 pesetas. 
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